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Summary, Samenvating 
Summary of the doctoral dissertation 
This study deals with the Italian film in Flanders and their translation, i.e. their Dutch 
subtitles. 
Traditionally, many disciplines deal with films: economics, engineering, computer 
science, psychology, sociology, cognitive sciences, semiotics, linguistics, translation 
studies, and so on. In this PhD we look at film as cultural objects, according to a tradition 
initiated by the sociology of culture. Considering a film as a cultural object makes it 
possible to study simultaneously its double nature: material and symbolic. A film has a 
material dimension: it is a commodity that is bought and sold and produced by an 
industry. At the same time it presents immaterial and symbolic values: it is a film about 
life and love, it marks an era, it is life-changing. The sociology of culture provides the 
theoretical framework that allows to study a film in this double nature and to investigate 
how an Italian film arrives in cinemas in Flanders, which professionals import it and 
which symbolic values it expresses. 
To understand how a film is accepted at a transnational level, the sociological approach is 
complemented by concepts developed in the framework of Cultural Studies and Reception 
Studies. The Theory of Cultural Discount, whereby the value of a single film, if exported, 
can be discounted due to cultural differences concludes the theoretical framework aimed 
at reconstructing the social world of the Italian film in Flanders. Sociology of culture, 
Cultural Studies, Reception Studies and Cultural Discount compose the theoretical 
paradigm to respond to questions about why and how an Italian film arrives in Flanders. 
These disciplines are not concerned, however, with the study of the film dialogue and its 
meanings. The meanings (symbolic or not) of the film are not only transmitted by the film 
as a whole, but also, and perhaps above all by the words of the film that, in our case, are 
the translated words of the film, i.e. the subtitles. 
The audiovisual translation is the object of Translation Studies and in particular of the 
Audiovisual Translation Studies. The subtitles of Italian films in Dutch are thus addressed 
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in this research with the tools offered by this discipline. 
Traditionally Translation Studies do not tackle with all the questions implied when a film 
is exported from a place (Italy) to another (Flanders). This study tries to show how a 
sociological framework is useful for improving the analysis of translation problems. 
Particular attention will be devoted to the cultural problems posed by the translation of 
realia. 
The so-called realia, otherwise also called cultural words, names of particular entities, 
culture-bound words, ECRs (extralinguistic culture-bound references), are words that 
refer to elements of daily life, history, culture, products of a certain country and that do 
not exist in other countries. In this research it is believed that realia, the cultural elements 
that are most frequently encountered in the film dialogue, constitute a very relevant object 
of study in order to understand the presence of the symbolic values in films. 
Audiovisual Translation Studies offer then the theoretical paradigm used to answer 
questions about how certain themes and certain words of Italian films are offered to the 
Flemish public.  
The linguistic research consists of a corpus that collects the Italian film dialogue and the 
Dutch subtitles of six films: La meglio gioventù (Giordana 2003), L’ultimo bacio 
(Muccino 2001), Malena (Tornatore 2000), Non ti muovere (Castellitto 2004), Pane e 
tulipani (Soldini 2000).  
Realia are the connection between the two parts of the research: they are the bridge that 
consents to study at the same time the language and the culture in the film dialogue.  
The case-study 
The only Italian film that has stand out in Flanders during the examined period was La 
meglio gioventù. The film, exceptional for its duration, setting and content, has become a 
cultural phenomenon in Flanders. This success was also driven by the fact that the film 
was presented at an event that determined the pattern of its consumption and a 
renegotiation of its meanings. For these reasons, the film has become a case study that 
gave rise to reflections that have been applied and verified in the analysis of other films of 
the corpus. 
The results 
The journey that the Italian films make to arrive in Flanders is characterized by the 
influence of the cultural intermediaries who choose and distribute them. They usually 
work for small or very small enterprises that also own an Art-house. They make their 
choice at film festivals. Among them Cannes and Berlin are the most prestigious. Some 
films acquire at the festivals a buzz, which is a positive reputation that circulates and 
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makes them interesting. These films are bought more willingly than others. When an 
Italian film has been purchased, it is distributed in Flanders exclusively in the Art-houses 
or broadcast by the state television: it is not distributed in multiplexes or transmitted by 
private televisions. 
The fact that Italian films are in Italian is the key factor that determines the type of buyer, 
distributor, theatre, public that will choose it. This happens regardless of the content, the 
director and the genre of the film: the language is the single greatest influence factor on 
the fate of a film (not in English) in Flanders. The identification of the importance of this 
linguistic factor is one of the most important results of this research and it is  an 
innovative view point that opens up many research prospects. 
The significance of the language factor becomes particularly important considering the 
fact that in Flanders films are subtitled. Subtitles translate the film dialogue and in doing 
so they contribute significantly to the transmission of symbolic values and cultural themes 
of the film. These are conveyed by the film dialogue and therefore by its translation. 
When a film crosses national borders it conveys elements difficult to export from the 
thematic and the linguistic point of view. These elements are expressed by the film 
dialogue and must be translated. The words that condense these elements are the realia,  
because they are words understandable in the light of the cultural tradition of one people, 
but not of another. The realia, coagulating elements of the real world and of the fictional 
world, play an indispensable cohesive function in a film and constitute one of the 
elements that build its credibility. The study of the translation of realia, however, has 
highlighted the fact that often the translation strategies adopted to render them tend to 
leave out their connotative dimension. 
Despite the importance of the language factor, the cultural intermediaries consider 
subtitles a marginal element of the film, including them among the technical elements 
necessary for the distribution of films. The translators,  instead, are primarily concerned 
with the quality of subtitles as a product. Research and innovation of subtitles do not 
appear to be within the sphere of interest or either film distributors or translators. 
The study of translation strategies used to render the realia has shown that there is a 
common strategy that brings near the interpretation of the film in Flanders and the 
importance of certain of its mono-cultural elements. When realia refer to culturespecific 
themes of the Italian films they are often rendered with a single dominant translation 
strategy, a choice that suggests a lack of awareness of the need to translate the connotative 
dimension of these realia. 
This research has also highlighted a general poverty of promotion of Italian films, 
particularly striking with regard to the absence of intervention in new media. 
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Conclusion 
 
The conclusion is twofold. On the one hand the Italian film should be distributed along 
with a discourse about them that makes them more easily accessible to the Flemish public. 
On the other hand the translation of their mono-cultural realia should try to make more 
accessible the greatest number of mono-cultural themes of the film. 
It would also be necessary to undertake a general reflection on the techniques used for 
creating subtitles in order to make them more flexible and suitable to a modern 
communication. Ideally the subtitles should be designed along with the film itself. 
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Samenvatting van het doctoraat 
Het onderzoek concentreert zich op Italiaanse films in Vlaanderen en op hun vertaling, 
meer bepaald op de Nederlandse ondertitels.  
Traditioneel wordt vanuit verschillende disciplines onderzoek naar film gedaan: 
economie, ingenieursstudies, informatica, psychologie, sociologie, cognitieve 
wetenschappen, semiotiek, linguïstiek, vertaalwetenschap, enz. In het voorliggende 
onderzoek worden films bekeken als culturele objecten vanuit een traditie die 
oorspronkelijk uit de cultuursociologie komt. Door een film te bestuderen als cultureel 
object wordt het mogelijk om zijn dubbele natuur te bestuderen: een materiële en 
symbolische natuur. Een film heeft inderdaad een materiële dimensie: het is een product 
dat wordt gekocht en verkocht en dat door een industrie wordt geproduceerd. 
Tegelijkertijd brengt de film immateriële en symbolische waarden over: films kunnen iets 
vertellen over leven en liefde, kunnen tekenend zijn voor een tijdperk of kunnen levens 
veranderen. De cultuursociologie biedt hier een theoretisch kader waarmee deze dubbele 
dimensie kan worden beschreven en dat duidelijk maakt hoe een Italiaanse film in de 
Vlaamse bioscoopzalen terechtkomt, welke professionals de films naar hier brengen en 
welke symbolische waarden erin worden uitgedrukt.   
Deze sociologische benadering wordt aangevuld met concepten uit de Cultural Studies en 
de Reception Studies met als doel te begrijpen hoe een film door een transnationaal 
publiek wordt ontvangen. Het theoretische kader dat wordt aangewend om de sociale 
context van de Italiaanse film in Vlaanderen te schetsen, wordt vervolledigd door de 
cultural discount-theorie, een theorie rond culturele reductie, waarin duidelijk wordt dat 
de waarde van een film die geëxporteerd wordt, risico loopt om gereduceerd te worden als 
gevolg van culturele verschillen.     
Cultuursociologie, Cultural Studies en Reception Studies vormen dus het theoretische 
paradigma dat een antwoord biedt op de vragen naar het waarom en het hoe van Italiaanse 
films die in Vlaanderen terecht komen.  
Deze disciplines houden zich echter niet bezig met het bestuderen van filmdialogen en 
hun betekenissen. Toch worden de (al dan niet symbolische) betekenissen  van de film 
niet alleen door de film in zijn geheel doorgegeven, maar ook, en misschien wel vooral, 
door de woorden van de film, die in ons geval vertaalde woorden zijn, met name de 
ondertitels.  
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Audiovisuele vertaling maakt deel uit van het onderzoeksgebied van Translation Studies, 
meer bepaald van de zogenaamde Audiovisual Translation Studies, en het is dan ook met 
de instrumenten van deze discipline dat de Nederlandse ondertitels worden bestudeerd.   
Traditioneel houden de Translation Studies zich dan weer niet bezig met de verschillende 
stappen die nodig zijn om een film van één plaats (Italië) naar een andere (Vlaanderen) te 
brengen. De voorliggende studie wilt laten zien hoe een sociologisch kader echter nuttig 
kan zijn om de analyse van vertaalproblemen te verbeteren. Hierbij zal bijzondere 
aandacht uitgaan naar culturele problemen die voortkomen uit de vertaling van realia.  
Realia, ook culturele woorden genoemd, namen van bijzondere entiteiten, cultureel-
specifieke woorden, ECRs ofwel extralinguistic culture-bound references, zijn woorden 
waarmee wordt verwezen naar elementen van het dagelijkse leven, van de geschiedenis, 
van de cultuur of van de producten van een bepaald volk die niet bij andere volkeren 
bestaan. In dit onderzoek wordt betoogd dat realia, als culturele elementen die het vaakst 
voorkomen in de filmdialogen, een relevant studieobject zijn om symbolische waarden in 
films beter te begrijpen. 
Op die manier vormen de Audiovisual Translation Studies het theoretische paradigma om 
vragen te beantwoorden over hoe bepaalde thema's en woorden in Italiaanse films aan het 
Vlaamse publiek worden voorgesteld.  
Het vertaalkundige luik bestaat uit de studie van een corpus die de Italiaanse filmdialoog 
en de Nederlandse ondertitels van zes films samenbrengt: La meglio gioventù (Giordana 
2003), L’ultimo bacio (Muccino 2001), Malena (Tornatore 2000), Non ti muovere 
(Castellitto 2004), Pane e tulipani (Soldini 2000).  
De realia vormen de trait-d'union tussen de twee delen van het onderzoek: het overbruggende 
element dat ervoor zorgt dat zowel de taal als de cultuur in de filmdialoog kan worden 
bestudeerd.  
De case-study 
De enige film met groot succes in Vlaanderen in de bestudeerde periode was La meglio 
gioventù. De film, die uitzonderlijk is door zijn duur, locatie en inhoud, is in Vlaanderen 
tot een echt cultureel fenomeen uitgegroeid. Belangrijke factor voor dit succes was het feit 
dat de film werd voorgesteld tijdens een evenement dat bepalend was voor de manier 
waarop de film werd bekeken en voor een zogenaamde renegotiation of meaning. Om 
deze redenen is de film een case-study geworden waaruit bepaalde beschouwingen zijn 
voorgekomen die vervolgens zijn toegepast of nagegaan bij de analyse van de andere 
films uit het corpus.   
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Resultaten 
De weg die de films doorlopen om naar Vlaanderen te komen, blijkt sterk beïnvloed door 
culturele bemiddelaars die de film selecteren. Die werken meestal voor kleine of heel 
kleine bedrijven die ook over een filmhuis beschikken en die hun keuze maken tijdens 
filmfestivals, met Cannes en Berlijn als meest prestigieuze festivals. Rond sommige films 
ontstaat een zogenaamde buzz op filmfestivals, dat wil zeggen dat ze een stormvloed aan 
positieve reacties ontlokken die zich verspreiden en die hen interessant maakt. Dat soort 
films wordt dan ook meer dan anderen aangekocht en verspreid.  
Wanneer een Italiaanse film is aangekocht, wordt die uitsluitend in de Vlaamse 
filmhuizen verdeeld of door de publieke omroep uitgezonden: hij wordt niet verdeeld in 
de multiplexbioscopen en is niet op commerciële zenders te zien.  
Het feit dat de films in het Italiaans zijn, is de belangrijkste bepalende factor voor het type 
koper, verdeler, locatie en voor het publiek dat de film zal kiezen. Dit alles wordt dus 
bepaald ongeacht de inhoud, de regisseur of het genre van de film: de taal is het enige 
element dat echt een rol speelt voor het lot van een film (die niet Engelstalig is) in 
Vlaanderen. Het vaststellen en in kaart brengen van het belang van de linguïstische factor 
bij de export van een film is één van de belangrijkste en meest innovatieve resultaten van 
dit onderzoek en opent de weg naar nieuwe onderzoeksperspectieven.  
De relevantie van de linguïstische factor wordt nog belangrijker wanneer films ondertiteld 
worden, zoals het geval is in Vlaanderen. De ondertitels vertalen de filmdialoog en 
leveren op die manier een substantiële bijdrage tot het doorgeven van de symbolische 
waarden en de culturele thema's van de films. Die worden doorgegeven door de 
filmdialoog en dus door de vertaling.  
Zodra een film buiten de eigen nationale grenzen treedt, brengt hij elementen met zich 
mee die zowel thematisch als linguïstisch gezien moeilijk te exporteren zijn. Deze 
elementen zitten ook in de filmdialoog vervat en moeten worden vertaald. De realia zijn 
de woorden waarin deze elementen het best tot uitdrukking komen; die zijn namelijk voor 
één bepaalde culturele traditie gemakkelijk te begrijpen zijn, maar niet voor een andere 
traditie. De realia brengen bovendien elementen van de fictionele én de echte wereld 
samen en zorgen zo voor een onmisbare samenhang in films; ze zijn dan ook essentieel 
voor de geloofwaardigheid ervan. Onze studie van de vertaling van realia heeft echter 
aangetoond dat de gebruikte vertaalstrategieën om hen weer te geven er vaak in bestaan de 
connotatieve dimensie weg te laten. 
Ondanks het belang van de linguïstische factor houden de culturele bemiddelaars zich 
maar heel weinig bezig met ondertitels, die zij als een technische aangelegenheid 
beschouwen die nu eenmaal nodig is voor de verdeling van een film. Wie zich bezighoudt 
met de vertaling is daarentegen vooral geïnteresseerd in de professionaliteit van de 
ondertitels als product. Onderzoek en innovatie van ondertitels kunnen dus niet op grote 
belangstelling rekenen, noch van de verdelers, noch van de vertalers.  
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De studie van de vertaalstrategieën die gebruikt worden om realia in films weer te geven 
heeft aangetoond dat er een verband bestaat tussen de manier waarop films in Vlaanderen 
bekeken worden en het belang dat aan bepaalde cultuurspecifieke elementen wordt 
toegekend. Wanneer de realia verwijzen naar cultuurspecifieke thema's van Italiaanse 
films worden ze vaak weergegeven met één dominerende vertaalstrategie, een keuze die 
doet vermoeden dat men zich niet voldoende bewust is van de connotatieve dimensie van 
deze realia.  
Het onderzoek heeft vooral een algemeen gebrek aan actie aan het licht gebracht voor wat 
de promotie van Italiaanse films betreft, waarbij vooral een totale afwezigheid van 
gebruik van nieuwe media opvalt.   
Conclusies 
De conclusie is tweedelig. Enerzijds zouden Italiaanse films moeten verdeeld worden met 
een bijhorend discours waardoor ze beter toegankelijk worden voor het Vlaamse publiek. 
Anderzijds zou de vertaling van de mono-culturele realia moeten helpen om een hoger 
aantal cultuurspecifieke thema's uit de film toegankelijk te maken.  
Bovendien zou er in het algemeen meer moeten worden nagedacht over de gebruikte 
technieken om ondertitels te maken om hen zo flexibeler te maken en beter aan te passen 
aan een moderne communicatie. In een ideale situatie zouden ondertitels samen met de 
films zelf moeten worden ontworpen. 
 
 
 
  1 
Indice 
Ringraziamenti ..................................................................................................................... v 
Lista delle abbreviazioni .................................................................................................... vii 
Lista delle Figure ................................................................................................................ ix 
Summary, Samenvating .................................................................................................... xiii 
Summary of the doctoral dissertation ........................................................................... xiii 
The case-study ............................................................................................................... xiv 
The results ..................................................................................................................... xiv 
Conclusion .................................................................................................................... xvi 
Samenvatting van het doctoraat .................................................................................... xvii 
De case-study .............................................................................................................. xviii 
Resultaten ...................................................................................................................... xix 
Conclusies ...................................................................................................................... xx 
Indice .................................................................................................................................... 1 
Capitolo 1: Introduzione...................................................................................................... 1 
1.1 Inquadramento teorico e metodologico. ............................................................... 2 
1.2 La struttura della ricerca. ...................................................................................... 4 
Capitolo 2: Il quadro teorico. .............................................................................................. 7 
2.1 Il quadro teorico della ricerca sui film italiani. ................................................... 9 
2.1.1 La sociologia della cultura. ................................................................................... 10 
2.1.2 I contributi di Hirsch e Griswold. ......................................................................... 12 
2.1.3 Cultural studies e Reception studies. .................................................................... 17 
2.1.4 La dimensione transnazionale dell’oggetto culturale. .......................................... 20 
 2 
2.2 I realia come elemento-ponte fra lo studio della lingua e lo studio della 
cultura. ...................................................................................................... 23 
2.3 Il quadro teorico della ricerca sui realia. .................................................................. 29 
2.3.1 I Translation studies. ............................................................................................. 29 
2.3.2 La traduzione audiovisiva. .................................................................................... 34 
2.3.3 Il testo audiovisivo ................................................................................................ 36 
2.3.4 I sottotitoli (ST). .................................................................................................... 36 
2.3.5 Lo studio di corpus. ............................................................................................... 39 
2.3.6 I realia. .................................................................................................................. 41 
2.3.7 Le strategie di traduzione dei realia...................................................................... 46 
2.3.8. I realia monoculturali. ......................................................................................... 48 
Capitolo 3: Materiali e metodi ........................................................................................... 53 
3.1 Il quadro metodologico della ricerca sui film italiani. ............................................ 53 
3.1.1 Le interviste individuali ........................................................................................ 54 
3.1.2 I focus group ......................................................................................................... 60 
3.1.3 L’analisi della stampa: il caso LMG. .................................................................... 63 
3.1.4 L’analisi della stampa: gli altri FI. ........................................................................ 66 
3.1.5 Il questionario ........................................................................................................ 68 
3.2 Il quadro metodologico della ricerca sui realia. ....................................................... 70 
3.2.1 La rappresentatività del corpus. ............................................................................ 70 
3.2.2 Alcuni criteri di selezione del corpus. ................................................................... 72 
3.2.3 La creazione dei database...................................................................................... 74 
3.2.4. Inserimento dei dati. ............................................................................................. 76 
3.2.5. Procedura di annotazione. .................................................................................... 78 
Capitolo 4: Il mercato del film italiano nelle Fiandre ..................................................... 83 
4.1 La selezione dei FI. ..................................................................................................... 86 
4.1.2 I FI e i festival del cinema. .................................................................................... 87 
4.1.3 La selezione basata sulla sceneggiatura. ............................................................... 90 
4.1.4 La distribuzione nei cinema e nella televisione di stato. ....................................... 92 
4.1.5 La distribuzione nell’home market ....................................................................... 94 
4.1.6 Le pratiche di traduzione dei FI. ........................................................................... 95 
4.1.7 Criteri per la selezione dei FI. ............................................................................. 100 
4.1.8 I risultati del questionario.................................................................................... 106 
4.2 Uno studio di caso: La meglio gioventù ................................................................... 117 
4.2.1 I dati emersi dalle interviste individuali. ............................................................. 120 
4.2.2 I dati emersi dal primo focus group. ................................................................... 124 
4.2.3 I dati emersi dal secondo focus group. ................................................................ 132 
  3 
4.2.4 I dati emersi dall’analisi della stampa di LMG. .................................................. 138 
4.2.5 Il tema della storia italiana. ................................................................................. 141 
4.2.6 Il tema della famiglia. ......................................................................................... 142 
4.2.6 Il tema della soap opera di qualità. ..................................................................... 143 
4.2.7 Il tema della durata. ............................................................................................. 145 
4.2.8 Il tema della biglietti venduti e il tema politico. ................................................. 147 
4.2.9 Il tema psichiatrico. ............................................................................................. 149 
4.3 Risultati: i significati negoziati e resistiti. ............................................................... 151 
4.3.1 La perdita della follia. ......................................................................................... 154 
4.3.2 L’acquisto della famiglia. ................................................................................... 157 
4.3.3 Significati negoziati e resistiti. ............................................................................ 159 
4.3.4 La perdita/acquisto dell’aura e del buzz. ............................................................. 160 
4.4 I realia come elemento-ponte fra lo studio della lingua e lo studio della 
cultura. .................................................................................................... 162 
Capitolo 5: I realia come elemento-ponte fra lo studio della lingua e lo studio della 
cultura. ............................................................................................................................. 167 
5.1 Analisi quantitativa del corpus. ............................................................................... 167 
5.1.1 I Topo-Antroponimi. ........................................................................................... 171 
5.1.2 Le strategie di traduzione. ................................................................................... 174 
5.1.3 I realia monoculturali. ........................................................................................ 184 
5.2 L’analisi quantitativa dei realia presenti nei FI. .................................................... 186 
5.3 L’analisi della stampa dei FI. .................................................................................. 193 
5.3.1 L’analisi della stampa di Malena. ....................................................................... 196 
5.3.2 L’analisi della stampa di Non ti muovere. .......................................................... 199 
5.3.3 L’analisi della stampa di Pane e tulipani. ........................................................... 202 
5.3.4 L’analisi della stampa di L’ultimo bacio. ........................................................... 204 
5.4 I nuclei problematici presenti in ciascun film e la loro traduzione. ..................... 207 
5.4.1 L’analisi di LMG1 e la traduzione della follia. ................................................... 210 
5.4.2 L’analisi di LMG2 e la traduzione del rapporto con la storia. ............................ 217 
5.4.3 Malena e la traduzione degli onorifici e del  processo. ...................................... 228 
5.4.4 Non ti muovere e la traduzione della medicina. .................................................. 236 
5.4.5 Pane e tulipani e la traduzione dell’originalità e del linguaggio di un 
personaggio. ........................................................................................................ 242 
5.4.6 L’ultimo bacio e la traduzione della maturità in un quadro generale di 
assenza di realia. ................................................................................................. 248 
5.5 Alcune norme. ........................................................................................................... 252 
 4 
Capitolo 6: discussione .................................................................................................... 257 
6.1 I film italiani nelle Fiandre ...................................................................................... 258 
6.1.1. Il sottosistema tecnico. ....................................................................................... 259 
6.1.2. La generificazione. ............................................................................................. 261 
6.1.3. Il fattore lingua. .................................................................................................. 262 
6.1.4. La negoziazione dei significati........................................................................... 264 
6.1.5. Il caso La meglio gioventù (LMG). ................................................................... 265 
6.2 L’analisi dei realia..................................................................................................... 267 
6.2.1. Connotazione, denotazione, traduzione. ............................................................ 268 
6.2.2. Connotazione, denotazione, traduzione audiovisiva. ......................................... 270 
6.3. I vantaggi metodologici. .......................................................................................... 273 
Capitolo 7: Conclusioni ................................................................................................... 275 
Bibliografia ...................................................................................................................... 281 
Annessi ............................................................................................................................. 301 
 
  1 
Capitolo 1: Introduzione 
Questo lavoro nasce da alcune domande sui film italiani che circolano in Belgio. 
Osservando quanti e quali film italiani arrivano nelle Fiandre, ci si pongono questioni 
relative alla selezione e alla ricezione di queste pellicole in una regione linguisticamente e 
culturalmente differente. “Perché questo film è qui e come ci è arrivato?”, “Perché proprio 
questo film e non un altro?” o “Cosa capisce il pubblico fiammingo di questo film così 
italiano?” e ancora “Come riescono i sottotitoli in nederlandese a rendere in modo efficace 
certe parole così italiane?” 
Queste domande, inizialmente poste in modo informale, hanno costituito la base delle 
seguenti domande di ricerca a cui questa tesi di dottorato cerca di rispondere.  
1. Come avviene l’importazione di un film italiano nelle Fiandre? 
2. Chi seleziona i film e sulla base di quali criteri? 
3. Come riescono i sottotitoli a tradurre certe parole che rimandano ad aspetti 
culturali tipicamente italiani? 
4. I sottotitoli offrono al pubblico fiammingo gli strumenti per comprendere gli 
aspetti culturali più tipicamente legati alla cultura italiana rappresentati nei film? 
Come si vedrà tra breve, il tentativo di rispondere alle domande di ricerca ha richiesto 
l’elaborazione di una metodologia composita, basata su teorie di portata generale, centrate 
sugli aspetti sociologico-culturali del film (domande di ricerca 1, 2 e 3) e su teorie più 
specifiche, focalizzate sui problemi linguistico-traduttologici posti dai sottotitoli che 
accompagnano le pellicole (domande 3 e 4).  
Lo scopo della ricerca è quindi duplice: da una parte si cerca di comprendere come e 
perché un certo film italiano giunga nelle Fiandre e quali mutamenti subisca l’oggetto 
culturale-film nella sua circolazione transnazionale; dall’altra ci si focalizza su un aspetto 
specifico, quello cioè della resa in traduzione dei cosiddetti realia, parole fortemente 
legate alla cultura in cui sono utilizzate. 
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1.1 Inquadramento teorico e metodologico. 
Tradizionalmente le discipline che si occupano di film, da diversi punti di vista, sono 
molte: economia, ingegneria, informatica, psicologia, sociologia, scienze cognitive, 
semiotica, linguistica, traduttologia, ecc.  
In questa tesi i film sono studiati come oggetti culturali, secondo una tradizione avviata 
dalla sociologia della cultura. Guardare al film come a un oggetto culturale permette 
infatti di studiare contemporaneamente la sua doppia natura: materiale e simbolica. Un 
film è contemporaneamente una merce materiale e immateriale, cioè una merce che viene 
comprata e venduta ma che non si esaurisce con il suo consumo: in prima istanza un film 
può essere considerato come una merce prodotta dalla somma delle attività di un’industria 
che si occupa tanto della produzione dei supporti materiali (pellicola, supporti digitali) 
quanto della realizzazione creativa e distributiva (registi, attori, case di produzione, ecc.) 
dei film. Un film è poi allo stesso tempo un oggetto culturale che presenta valori 
immateriali e simbolici: è un film che parla della vita e dell’amore, che segna un’epoca, 
che cambia la storia.  
La sociologia della cultura offre il quadro teorico che permette di studiare un film in 
questa sua doppia natura. Essa rappresenta così lo strumento ideale per studiare come un 
film italiano arrivi nelle sale cinematografiche delle Fiandre, quali figure professionali ve 
lo conducano e quali valori simbolici esso esprima.  
Per comprendere come il film italiano venga accolto da un pubblico transnazionale, per 
questa ricerca sono stati utilizzati, oltre agli strumenti della sociologia della cultura, anche 
concetti elaborati nell’ambito dei Cultural Studies e dei Reception Studies. Inoltre la 
ricerca utilizza la teoria del cultural discount, maturata in campo economico, per spiegare 
come il valore di un singolo film, se esportato, possa venire scontato e perdere il suo 
valoro economico e culturale nel paese d’arrivo.   
L’integrazione degli inquadramenti teorici offerti dalla sociologia della cultura, dai 
Cultural Studies e dai Reception Studies consente di ricostruire il mondo sociale del film 
italiano nelle Fiandre.  
Gli approcci proposti dal quadro teorico finora tratteggiato non si occupano di offrire 
risposte sul dialogo del film e sui suoi significati. I significati (simbolici e non) del film 
non vengono infatti trasmessi solo dal film nel suo insieme, ma anche e forse soprattutto, 
dalle parole del film che, nel nostro caso, sono le parole tradotte del film, cioè i sottotitoli.  
La traduzione audiovisiva è l’oggetto di studio dei Translation Studies e in particolare 
degli Audiovisual Translation Studies, quindi i sottotitoli in nederlandese dei film italiani 
sono stati esaminati con gli strumenti offerti da questo approccio disciplinare. L’analisi di 
corpus di testi tradotti è uno strumento elaborato nel campo dei Translation Studies che 
offre la possibilità di effettuare analisi minuziose del dialogo filmico e della sua 
traduzione nei sottotitoli. Gli Audiovisual Translation Studies offrono così il paradigma 
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teorico utilizzato per rispondere alle domande su come certi temi e certe parole dei film 
italiani vengono proposti al pubblico fiammingo.  
L’indagine presentata in questa tesi tenta quindi di coniugare un approccio sociologico-
culturale e uno linguistico-traduttologico allo scopo di delineare un quadro il più possibile 
completo del modo in cui un oggetto culturale come il film italiano arrivi, circoli e venga 
recepito a livello transnazionale. Infatti, tradizionalmente, così come gli studi di 
sociologia della cultura non esaminano dettagliatamente gli aspetti più propriamente 
linguistici dell’oggetto culturale-film, allo stesso modo i Translation Studies non si 
occupano di tutte quelle operazioni che portano un film da un posto (l’Italia) a un altro (le 
Fiandre). In questo studio, si mostrerà come, coniugando l’inquadramento sociologico-
culturale all’analisi linguistico-traduttologica, sia possibile giungere ad una migliore 
comprensione di alcuni problemi di traduzione nel dominio audiovisivo considerato.  
Questo lavoro è focalizzato in particolare sui problemi culturali della traduzione posti dai 
cosiddetti realia. I realia, altrimenti chiamati anche parole culturali, nomi di entità 
particolari, parole culturospecifiche, ecc. sono parole che fanno riferimento a elementi 
della vita quotidiana, della storia, della cultura, dei prodotti di un certo popolo non 
esistenti presso altri popoli. In questa ricerca si ritiene che i realia, gli elementi linguistici 
culturalmente specifici che più frequentemente s’incontrano nel dialogo filmico, 
costituiscano un oggetto di studio rilevantissimo per comprendere il modo in cui i valori 
simbolici nei film vengano resi in un contesto transnazionale. I realia rappresentano 
quindi un trait d’union, un elemento-ponte che permette di studiare allo stesso tempo la 
lingua e la cultura di un film.  
La valutazione della qualità della traduzione non rientra fra gli obiettivi di questo lavoro, 
che punta invece a cercare di comprendere come determinati problemi culturali siano 
risolti a livello traduttologico. 
La combinazione di diversi approcci teorici e metodologici costituisce un aspetto 
innovativo di questa ricerca. L’intervista individuale in profondità, il focus group, il 
questionario, l’analisi del contenuto applicata all’analisi della stampa, sono appuntiti 
strumenti metodologici messi a punto dalle scienze sociali per rispondere a domande di 
ricerca inerenti al mondo sociale. L’analisi di corpus di testi tradotti è uno strumento 
elaborato nel campo dei Translation Studies che offre la possibilità di effettuare analisi 
minuziose del dialogo filmico e della sua traduzione nei sottotitoli.  
Per questa ricerca è stato creato un corpus parallelo cioè con dialogo filmico in italiano e 
sottotitoli in nederlandese accoppiati, bilingue cioè in italiano e nederlandese e annotato 
cioè marcato con una serie di etichette che dividono il testo in categorie. Il corpus 
comprende il dialogo filmico di sei film italiani con i corrispettivi sottotitoli in 
nederlandese, ottenuti dalla versione digitale dei film (DVD). I sei film in questione sono: 
La meglio gioventù 1 (Giordana, 2003). 
La meglio gioventù 2 (Giordana, 2003). 
L’ultimo bacio (Muccino 2001). 
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Malena (Tornatore, 2000). 
Non ti muovere (Castellitto 2004). 
Pane e tulipani (Soldini 2000). 
In questo approccio metodologico combinato gli strumenti offerti dalla scienze sociali si 
uniscono a quelli offerti dagli studi sulla traduzione per ottenere un duplice risultato. Da 
un lato si ricostruisce il mondo sociale dei film italiani in Belgio, dall’altro si studia la 
traduzione dei realia per comprendere come valori simbolici e culturali espressi in film 
italiani vengano trasmessi al pubblico fiammingo.  
Nel combinare questi approcci si è voluti andare oltre la dimensione descrittiva che 
caratterizza gli studi sulla traduzione, ricorrendo alle categorie concettuali elaborate 
nell’ambito delle scienze sociali.  
1.2  La struttura della ricerca. 
La tesi si articola in 7 capitoli. Nel capitolo 2 si introduce il quadro teorico della ricerca. Il 
capitolo è diviso in due parti: nella prima parte si guarda al film come a un oggetto 
culturale, seguendo teorie mutuate in primo luogo dalla ricerca sociale e facendo 
riferimento in particolare alla sociologia della cultura e alle posizioni di Griswold e 
Hirsch. Si prendono poi in considerazione le posizioni espresse da Cultural Studies e 
Reception Studies, per comprendere come un film venga accolto dal pubblico, anche 
transnazionale. Nella seconda parte si traccia un quadro dell’evoluzione dei Translation 
Studies, dando particolare rilievo alla letteratura sulla traduzione audiovisiva. Si procede 
poi a definire i realia e le loro caratteristiche.  
L’apparato metodologico presentato nel terzo capitolo illustra le varie metodologie seguite 
nella ricerca sul campo: interviste individuali, di gruppo, analisi della stampa e 
questionario. Illustra inoltre i principi che sono stati seguiti per la costruzione del corpus: 
dalla raccolta dei dati al loro inserimento.  
Il capitolo 4 tratta dei dati emersi dalla ricerca sul campo, spiegando come un film italiano 
entri nel mercato fiammingo. Il capitolo propone come studio di caso l’approfondimento 
legato al film La meglio gioventù, una scelta determinata da quanto emerso nelle interviste 
individuali. Questo case-study è particolarmente interessante perché il film, pur avendo 
avuto nelle Fiandre un successo straordinario, è stato recepito dal pubblico in modo 
controverso e alcuni significati del film sono stati respinti.   
Il capitolo 5 presenta l’analisi quantitativa e qualitativa del corpus esponendo i risultati 
emersi film per film. La meglio gioventù, Pane e tulipani, Non ti muovere, Malena e 
L’ultimo bacio vengono analizzati al fine di identificare le strategie traduttive applicate 
nei sottotitoli fiamminghi alla traduzione dei realia. L’analisi presentata in questo capitolo 
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è svolta combinando una metodologia qualitativa, ovvero l’analisi della stampa, e uno 
studio quantitativo dei realia e delle strategie di traduzione applicate. La combinazione 
dei due metodi mostra che l’analisi della stampa aiuta a individuare motivi culturali, 
espressi in termini lessicali nei realia,  la cui traduzione presenta nodi problematici. 
Il capitolo 6 è dedicato alla discussione dei risultati ottenuti e formula delle risposte alle 
domande di ricerca esposte nell’introduzione. In primo luogo raccoglie e ricapitola i 
risultati emersi nella ricerca sociologica. Poi, propone una riflessione sul rapporto fra i 
significati simbolici del film e il livello connotativo e denotativo dei realia. 
Il capitolo 7 raccoglie le conclusioni. 
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Capitolo 2: Il quadro teorico. 
 
Io parto sempre dall’idea che della realtà sociale 
noi possiamo conoscere, e in modo molto 
approssimativo, solo qualche aspetto e che ogni 
volta dobbiamo scegliere il livello di analisi 
adeguato al livello di realtà che cerchiamo di 
mettere a fuoco […] (Bovone 1994: 29). 
Al centro di questa ricerca si situano i realia presenti nel dialogo filmico (DF) di sei film 
italiani (FI) importati e distribuiti nelle Fiandre. I cosiddetti realia, altrimenti chiamati 
anche parole culturali, nomi di entità particolari, parole culturospecifiche, ECR1, sono 
parole che fanno riferimento a elementi della vita quotidiana, della storia, della cultura, 
dei prodotti di un certo popolo e che non esistono presso altri popoli. Pertanto i realia, gli 
elementi linguistici culturali che più frequentemente s’incontrano nel dialogo filmico, 
costituiscono un oggetto di studio rilevantissimo per comprendere la presenza dei valori 
simbolici dei film. Infatti  i realia svolgono un’insostituibile funzione coesiva, costituendo 
l’elemento ponte che, come si vedrà, collega la lingua alla cultura e il mondo diretto e il 
mondo indiretto (Eugeni 2009: 40, vedi infra) in forza degli aspetti connotativi e 
denotativi che esprimono (§6).  
Le domande legate alla ricerca sui realia riguardano pertanto le strategie di traduzione con 
cui questi elementi culturali vengono resi nel DF. Ci si chiede inoltre se queste strategie 
traduttive siano in grado di rendere ragione della componente connotativa e denotativa dei 
realia e in quale modo. 
Per descrivere i realia nella loro dimensione denotativa essi vengono raccolti in un 
corpus, catalogati, elencati, contati e commentati secondo i paradigmi indicati dai 
Translation Studies e in particolare dagli studi sulla traduzione audiovisiva e sui 
 
                                               
1 Extralinguistic Cultural References (Pedersen 2011). 
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sottotitoli. I fondamenti teorici di questa parte della ricerca, eminentemente descrittiva, 
verranno illustrati nella seconda parte di questo capitolo (§2.3).  
Per comprendere appieno i realia, però, si ritiene necessario affrontare la questione anche 
a un livello di elaborazione teorica più complesso. Infatti la natura connotativa dei realia 
richiede che essi vengano collegati a un sistema di simboli e di valori che fanno parte di 
una cultura. L’aspetto connotativo dei realia presenti nei film italiani esprime valori 
simbolici che fanno riferimento alla cultura italiana. Alcuni realia presenti nei film italiani 
si possono definire monoculturali (Pedersen 2011: 107) e comprendere solo alla luce del 
set di valori, simboli e concetti elaborati dalla cultura italiana. 
Questa idea è fondamentale per capire perché in questa ricerca l’approccio traduttologico 
si accompagna a quello delle scienze sociali. I Translation Studies offrono un quadro di 
riflessione indispensabile sui fenomeni linguistici che  avvengono nei sottotitoli (ST) e si 
occupano di illustrare quali strategie linguistiche vengano utilizzate o come certi aspetti 
culturali vengano frequentemente tralasciati nei ST, però offrono solo parzialmente gli 
strumenti atti ad inquadrare lo studio dei realia in una prospettiva culturale più ampia. 
Se si desidera comprendere cosa avviene quando i set di valori culturali espressi dai realia 
di un dialogo filmico vengono accolti da un pubblico non italiano, è necessario indagare 
preliminarmente su come i film italiani arrivano nelle sale cinematografiche fiamminghe, 
come vengono selezionati dagli intermediari culturali, come vengono presentati al 
pubblico e come vengono accolti da questo. È necessario inoltre mettere in luce la 
relazione che i realia intrattengono con i temi culturali espressi dai film italiani, temi 
elaborati e sedimentati nella cultura italiana, non necessariamente accessibili a un 
pubblico straniero. 
Per ottenere questo scopo nella seguente ricerca vengono utilizzati concetti teorici e 
strumenti metodologici mutuati da varie aree delle scienze sociali integrati con strumenti e 
concetti mutuati dagli studi sulla traduzione audiovisiva. 
Solo un approccio teorico composito e integrato permette di rispondere a domande di 
ricerca complesse quali quelle relative ai significati simbolici espressi da un film nel 
dialogo filmico e dalla comprensione di questi da parte di un pubblico straniero2. 
 
                                               
2 Il quadro teorico illustrato in questo capitolo si limita alle fonti effettivamente prese in esame e 
utilizzate. Si è cercato di evitare la proliferazione di citazioni e di presentazioni di punti di vista, 
anche polemici, sulle opere dei diversi autori, a meno che non questi fossero fondamentali per 
questa ricerca.   
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2. 1 Il quadro teorico della ricerca sui film italiani. 
Nel 1979 il filosofo Jean François Lyotard pubblica La condition postmoderne3. Il 
volume, che tratta di pragmatica del sapere narrativo e scientifico e identifica la fine della 
modernità con la fine delle grandi narrazioni (grands récits), suscita immediatamente 
molto interesse e offre alla riflessione sulla società dell’epoca una vera e propria categoria 
interpretativa nuova, che segnerà la riflessione degli anni a venire: il postmoderno. 
Le grandi narrazioni a cui Lyotard si riferisce sono i sistemi filosofici teleologici che 
propongono una visione del mondo sistematica, finalizzata al progresso. Le religioni 
monoteiste (cristianesimo, giudaismo, ecc.) e le grandi ideologie (marxismo, idealismo, 
ecc.) fanno parte delle grandi narrazioni e nella nuova epoca, il postmoderno, esse 
perderebbero di rilevanza. L’epoca postmoderna è infatti un’epoca di saperi frammentari e 
in cui gli esseri umani sono consapevoli dell’irrealizzabilità dei grandi progetti 
fondazionali in ogni campo della conoscenza e della politica. Poiché nell’epoca 
postmoderna il pensiero totalizzante è in declino, nasce l’esigenza di identificare criteri di 
giudizio e di valutazione validi non più a livello universale, ma bensì a livello locale.  
La riflessione sul postmoderno si estende ben presto a molti settori delle scienze umane e 
caratterizza anche la riflessione sociologica dell’epoca (Griswold 1992: 324).  
Una delle ricadute più importanti della teoria sul postmoderno in sociologia, è lo 
slittamento dell’attenzione dalla sociologia “macro” alla sociologia “micro”.  
La prima si occupa di processi estesi nel tempo e nello spazio, di entità o istituzioni 
quali lo stato, la classe, la cultura e l’organizzazione, di mutamento sociale a livello 
aggregato. Il metodo di confronto con la realtà empirica per arrivare a simili 
generalizzazioni e alle costruzioni teoriche che le riguardano è quello più 
tradizionale: l’analisi storico-comparativa, l’uso delle statistiche ufficiali o 
comunque di dati aggregati, la ricerca campionaria o survey. 
La microsociologia, per contro, consiste in un’analisi dettagliata dei micro processi 
della vita quotidiana, ciò che si dice, che si fa e si pensa, studiato rimanendo il più 
vicino possibile al flusso stesso del suo accadere; tale ricerca viene effettuata sia 
mediante l’osservazione diretta, sia attraverso l’uso di puntuali registrazioni scritte, 
orali o visive (Bovone 1990: 34). 
Come spiegato da Bovone, questo slittamento ha conseguenze sia sul piano metodologico 
che su quello dei domini di ricerca. La microsociologia predilige metodologie basate 
sull’osservazione diretta e sulla raccolta di dati non aggregati e indaga più agevolmente 
 
                                               
3 Il libro viene pubblicato in italiano con il titolo La condizione postmoderna da Feltrinelli  nel 
1983. 
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fenomeni della vita quotidiana quali il consumo di prodotti culturali. La sociologia 
postmoderna testimonia anche di un passaggio in atto che riguarda una particolare visione 
dell’uomo, che passa: 
Dall’uomo che trasforma il mondo, l’uomo attivo che razionalmente lo padroneggia 
e vi agisce, l’uomo che lo porta al progresso e cioè alla modernità; all’uomo che si 
trova in un mondo e non solo rinuncia a definirlo, non solo non ha più idea di dove 
sia il progresso, ma anche si sente perennemente circondato dai suoi simili, 
cosciente che non può fare nulla solo perché lo vuole, cosciente che tutto si 
determina nell’interazione, anche il senso da attribuire a ogni suo intervento e a sé 
stesso (Bovone 1990: 58). 
Pertanto l’interazione diventa l’elemento chiave per analizzare diversi fenomeni sociali. 
L’insieme degli elementi fin qui considerati (la consapevolezza della fine delle grandi 
narrazioni, lo slittamento del focus sociologico verso microfenomeni, la centralità 
dell’interazione nell’azione umana) e l’analisi degli stessi, determina un fermento nelle 
scienze sociali, un cambiamento d’orizzonte che spinge verso lo studio di fenomeni quali 
la comunicazione, i media, la produzione di oggetti culturali e che dà l’impulso allo 
sviluppo di un’intera area della sociologia che si occupa di questi fenomeni: la sociologia 
della cultura (Griswold 1987, 1992, 2004, Swidler 1986 Walker 2001). 
2.1.1 La sociologia della cultura.  
La sociologia della cultura studia la creazione e la negoziazione dei significati espressi da 
una società. È un ampio settore di studi che si occupa di indagare molti campi della vita 
umana e fra questi anche attività quotidiane come andare al ristorante, noleggiare un film, 
pregare in una chiesa, ecc. La sociologia della cultura considera due aspetti di queste 
attività: quello simbolico e immateriale (il cibo come espressione del gusto, il suo 
carattere storico e sociale, ecc.) e quello materiale (il settore agroalimentare, la 
distribuzione del cibo, la collocazione dei ristoranti, ecc.).  
I film di finzione e l’industria culturale che li produce sono un oggetto di studio ideale per 
la sociologia della cultura (Hirsch 1972). 
Un film di finzione possiede una dimensione fisica: viene realizzato da registi che 
dirigono attori in carne ed ossa, viene registrato su supporti chimici o informatici, viene 
proiettato in sale cinematografiche o in TV, ecc. e possiede una dimensione simbolica: 
racconta una storia, è una pietra miliare nella cultura di un paese o un colossale fiasco, 
cambia il modo di sentire delle persone. 
La produzione di merci con una funzione simbolica necessita di molti elementi: 
un’industria, un quadro politico, tecnologie, distribuzione, professionisti. Necessita anche 
di abilità cognitive, conoscenza dei simboli, relazioni sociali, gusto. Per questi motivi la 
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sociologia della cultura si occupa di studiare le merci concentrandosi sull’intersezione 
della dimensione materiale e immateriale degli oggetti, che definisce oggetti culturali.  
Una prima definizione di oggetto culturale risale a Hirsch (1972: 641): 
Una proposta di definizione vede gli oggetti culturali come merci “immateriali” 
dirette a un pubblico di consumatori per i quali di solito ricoprono una funzione 
piuttosto estetica o espressiva invece che chiaramente  utilitaria4. 
Una seconda definizione di oggetto culturale è quella di Griswold (1987: 5), che usa il 
termine per far riferimento: 
 […] a un significato condiviso incarnato in una forma, cioè a un’espressione di 
significato sociale che sia tangibile o che possa essere espressa a parole. Quindi, una 
dottrina religiosa, una credenza sulle caratteristiche razziali dei neri, un sonetto, un 
taglio di capelli e una coperta patchwork si possono analizzare come oggetti 
culturali, il ricercatore deve solo stabilire quale è l’oggetto in questione.  
La definizione di Hirsch sottolinea le due dimensioni dell’oggetto culturale: le merci 
immateriali sono merci che vengono prodotte e vendute, ma che allo stesso tempo hanno 
quella componente creativa e immateriale che si trova nelle opere d’arte, nella musica, nei 
film. La definizione di Griswold ha il vantaggio di sottolineare la flessibilità del concetto: 
il ricercatore stabilisce che cos’è un oggetto culturale e lo studia con la metodologia 
appropriata.  
Perché studiare un film come un oggetto culturale? In primo luogo per la sua doppia 
natura, infatti il film è contemporaneamente una merce materiale e immateriale, cioè una 
merce che viene comprata e venduta ma che non si esaurisce con il suo consumo. La 
dimensione immateriale del film dura oltre il consumo effettivo del film stesso. Inoltre, un 
film è anche molto altro: è un prodotto su un supporto, una creazione, un’opera d’arte, il 
prodotto di un’industria, un’esperienza percettiva e cognitiva, un’esperienza linguistica e 
sociale, ecc. Molte discipline studiano il film da questi punti di vista (economia, 
ingegneria, informatica, psicologia, scienze cognitive, semiotica, linguistica, ecc.).  
In questo studio si guarda al film come a un oggetto culturale secondo le definizioni di 
Hirsch (1972) e Griswold (1987) perché questo approccio ha dato origine a una tradizione 
di studi che indaga l’oggetto culturale in modo esteso e multidimensionale. In particolare, 
 
                                               
4 Le citazioni sono tratte da opere scritte nella lingua indicata nella bibliografia. Qualora non siano 
in italiano, la traduzione è mia. Si riporta in nota la versione originale.  
Cultural products may be defined tentatively as “nonmaterial” goods directed at a public of 
consumers, for whom they generally serve an esthetic or expressive, rather than a clearly 
utilitarian function (Hirsch 1972: 641). 
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Hirsch indaga il film di finzione come oggetto culturale prodotto da un’industria 
cinematografica, offrendo gli strumenti teorici, metodologici, terminologici che poi 
daranno l’avvio a una tradizione di studio.  
Ma conviene procedere con ordine presentando gli schemi di Hirsch e Griswold che 
costituiscono il modello teorico di riferimento per lo studio degli oggetti culturali.  
2.1.2 I contributi di Hirsch e Griswold. 
Nel 1972 Hirsch pubblica l’articolo “Processing Fads and Fashions: an Organization-set 
Analysis of Cultural Industries Systems”, in cui illustra, dal punto di vista della sociologia 
delle organizzazioni, la struttura e il funzionamento delle tre industrie culturali che 
producono libri, musica e film di finzione. Hirsch premette che un problema sostanziale 
delle industrie culturali è l’imprevedibilità, l’incertezza del successo di quanto producono 
(1972: 638): è per esempio molto difficile prevedere se un film avrà successo. Inoltre, la 
tecnologia per produrre gli oggetti culturali è relativamente a buon mercato e la forza 
lavoro creativa è potenzialmente inesauribile. Per contrastare questi problemi le industrie 
culturali adottano diverse strategie: il dispiegamento di forze ai confini organizzativi, la 
sovrapproduzione, la promozione differenziata dei nuovi prodotti e la cooptazione 
dell’attenzione mediatica (1972: 657).  
Hirsch descrive le industrie culturali come organizzazioni tripartite in: 1) sottosistema 
tecnico (creativo), 2) manageriale e 3) istituzionale, sistemi legati fra loro da elementi 
destinati a facilitarne l’interazione. Wendy Griswold riprenderà il lavoro di Hirsch in 
Cultures and Societies in a Changing World5 rappresentandolo graficamente in questo 
schema (2004: 81).  
 
 
                                               
5 La prima edizione è del 1994, ma le citazioni di questa sezione sono tratte dall’edizione del 2004 
o del 2008.  
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Figura 1: Schema di Hirsch, come presentato da Griswold. 
Il noto schema di Hirsch è pertanto una trasposizione grafica delle idee di Hirsch 
realizzata da Griswold.  
Partendo da sinistra, incontriamo per primo il sottosistema tecnico che comprende i 
creatori (gli artisti, i creativi) il cui compito è quello di fornire l’input agli altri sistemi, 
selezionando un ventaglio di prodotti da promuovere. Benché esponenti del sottosistema 
manageriale intervengano a volte sul prodotto creativo finale, normalmente la 
responsabilità della realizzazione viene delegata ai creativi, salvi restando i limiti di 
budget.  
Il sottosistema manageriale comprende gli amministratori che operano al livello 
organizzativo di case editrici, case di produzione, case di distribuzione, ecc. Si tratta 
normalmente di professionisti retribuiti organizzati in modo più formale dei creativi, 
anche se in realtà loro possono lavorare sia per grandi aziende multinazionali, che in 
modo del tutto indipendente e “a progetto” (Griswold 2004: 82). Fra i compiti più 
rilevanti di questo sottosistema rientrano la distribuzione e la promozione (Hirsch 1972: 
646).   
Il sottosistema istituzionale comprende chi lavora nel settore dei media. Secondo Hirsch 
questi operatori (disc jockey, presentatori televisivi, critici letterari e cinematografici, 
ecc.) sono il target ideale delle azioni di comunicazione e promozione del sottosistema 
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manageriale e diventano gli opinion leader del loro pubblico che li considera esperti del 
settore (Hirsch 1972: 649).  
La diffusione di particolari manie e mode viene bloccata o facilitata in questo 
checkpoint strategico (Hirsch 1972: 649)6. 
Ai confini dei tre sottosistemi si situano filtri che svolgono da un lato la funzione di 
favorire i contatti fra i settori, dall’altro di eliminare gli elementi più deboli. Un esempio 
fra tutti è l’agente, che mette in contatto registi e produttori occupandosi anche degli 
aspetti tecnici del contatto, quali la stesura dei contratti, gli adempimenti fiscali, ecc.  
L’ultimo elemento dello schema di Hirsch è il pubblico, che viene di solito in contatto con 
i nuovi prodotti attraverso i media e dà il suo feedback tramite il consumo. Anche il 
sottosistema manageriale può esprimere il suo gradimento attraverso l’attenzione 
mediatica. Il pubblico reagisce agli stimoli che riceve dai tre sottosistemi in modo 
imprevedibile, come premesso da Hirsch: l’incertezza del successo rimane uno dei tratti 
caratteristici degli oggetti culturali. Malgrado la complessità dei processi produttivi sopra 
descritti, i filtri, le selezioni, ecc., un film può diventare un fiasco o avere un inaspettato 
successo, pur percorrendo tutte le fasi descritte. 
Lo schema di Hirsch offre agli studiosi delle industrie culturali un modello ideale su cui 
basare le proprie analisi. Lo studio di un oggetto culturale deve tenere in considerazione i 
sottosistemi, i filtri, il pubblico, nel tentativo di ricostruire l’intera biografia dell’oggetto 
stesso. In questa ricerca questo schema è servito da traccia per la ricerca empirica, 
costituendo lo scheletro su cui impostare il reperimento dei dati relativi agli intermediari 
culturali appartenenti al sottosistema manageriale, l’analisi della stampa e i focus group 
(§3.1). 
Il limite dello schema è costituito soprattutto dal fatto che non problematizza la 
dimensione transnazionale che un oggetto culturale può avere. Manca pertanto una 
riflessione sui cambiamenti che l’oggetto culturale subisce passando da un paese all’altro. 
Questo limite è particolarmente rilevante e se ne parlerà in vari punti (qui di seguito, 
§2.1.4, §4, §4.3.4), osservando che nel passaggio da un paese all’altro avvengono 
cambiamenti riguardanti il sottosistema tecnico.  
Se lo schema di Hirsch descrive, tra l’altro, l’industria culturale del film di finzione, il 
diamante culturale di Griswold inserisce lo studio degli oggetti culturali, intesi in senso 
più generale, in un più ampio schema sociale. 
 
                                               
6 The diffusion of particular fads and fashions is either blocked of facilitated at this strategic 
checkpoint (Hirsch 1972: 649). Corsivo dell’autore. 
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Figura 2: Il diamante culturale di Griswold (2008: 15). 
La prima osservazione di Griswold rispetto agli oggetti culturali è che questi sono sempre 
creazioni umane destinate a diventare pubbliche. Solo quando un oggetto entra a far parte 
del discorso umano diventa un oggetto culturale con un pubblico che lo ascolta, lo legge, 
lo capisce, ci pensa su, lo ricorda, ecc. (Griswold 2008: 15). L’oggetto culturale fa sempre 
parte di un contesto, che Griswold definisce mondo sociale, intendendo per esso necessità 
e schemi politici, economici, sociali e culturali di un determinato momento storico 
(Griswold 2008:15).  
Produttori, ricevitori, mondo sociale e oggetto culturale sono i quattro punti che insieme 
alle sei linee caratterizzano il cosiddetto “diamante culturale” di Griswold. Il diamante 
culturale non è, secondo l’autrice, un modello di cos’è la cultura, ma è uno strumento di 
lavoro utile per evidenziare l’esistenza di una relazione fra i vari soggetti coinvolti nella 
creazione di un oggetto culturale. Per Griswold, l’utilità del diamante culturale consiste 
anche nello stabilire che: 
 [...] la totale comprensione di un determinato oggetto culturale richiede la 
comprensione e di tutti i quattro punti e le sei linee. Torniamo all’esempio del pane, 
un oggetto culturale molto diffuso ma dal significato non universale. Per capire il 
pane a West Hollywood o a Lagos, dovremmo studiare i produttori (i coltivatori, i 
panettieri, gli importatori, i cuochi di tendenza e i proprietari di ristorante, gli 
impiegati del governo che stabiliscono le regole di importazione) e i consumatori (la 
popolazione e le sue caratteristiche demografiche – quanti bambini mangiano 
panini, quante coppie che lavorano mangiano fuori, quanto una popolazione che 
invecchia e diventa sempre più parsimoniosa gratifica il suo gusto per il lusso e 
come il pubblico africano è arrivato a associare il pane bianco alla prosperità). 
Dovremmo capire le connessioni – il legame mediatico che reclamizza i prodotti ai 
consumatori, per esempio, o il sistema di distribuzione grazie a cui i ragazzini 
nigeriani acquisiscono pane fresco da vendere in autostrada. Solo dopo aver 
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ricercato questi punti e queste connessioni, possiamo sentirci sicuri di aver 
compreso la relazione – la specifica relazione culturale -  che esiste fra il pane e la 
società in cui è prodotto e mangiato (Griswold 2008: 16)7.   
Anche per Griswold, come per Hirsch, l’oggetto culturale si situa in una rete di relazioni 
sociali produttive e simboliche che è necessario studiare e comprendere per capire 
l’oggetto culturale stesso. Griswold segnala inoltre che lo schema di Hirsch può essere 
sovrimposto all’asse orizzontale del diamante culturale (Griswold 2008: 78). Questa 
sovrapposizione sottolinea la relativa importanza che l’oggetto culturale ha all’interno del 
sistema: esso è frutto e parte di un processo e, pertanto, va studiato e conosciuto come 
tale.  
Hirsch e Griswold mettono in luce il carattere sociale dell’oggetto culturale e dimostrano 
che esso non va studiato isolatamente, ma situato all’interno di una rete di connessioni, di 
legami, di relazioni.  
L’oggetto culturale è il punto di partenza della ricerca sociologica ed è anche un utile 
strumento per rappresentarla graficamente, come si può osservare nella figura 3, che 
seguendo le indicazioni di Griswold, sovrimpone sull’asse orizzontale del diamante 
culturale lo schema di Hirsch relativo a questa ricerca. 
 
 
                                               
7 [...] a complete understanding of a given cultural object requires understanding all four points 
and six links. Return to the example of bread, a cultural object of widespread but not universal 
meaningfulness. To understand bread in West Hollywood and Lagos, we would have to know 
about the producers (the growers, bakers, importers, trendsetting chefs and restaurant owners, and 
government bureaucrats setting import controls) and the consumers (the population and its 
demographic characteristics – how many children pack munches, how many working couples eat 
out, how an aging and increasingly thrifty population gratifies its taste for luxury, and how the 
African public has come to associate white bread with prosperity). We would need to understand 
linkages – the media connections advertising products to consumers, for example, of the system of 
distribution whereby Nigerian teenage boys acquire fresh bread to hock on the highways. Only 
after investigating such points and connections can we feel confident that we understand the 
relationship – a specifically cultural relationship – that exists between bread and the society in 
which it is made and eaten (Griswold 2008: 16). 
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Figura 3: I FI nelle Fiandre 
 
La prima cosa da notare è che l’oggetto culturale analizzato in questa ricerca, il FI, arriva 
nel paese di destinazione, le Fiandre, privato di una parte del sistema produttivo. Infatti il 
sottosistema tecnico italiano, che ha effettivamente creato l’oggetto culturale, non viaggia 
insieme all’oggetto stesso.  
Si deve poi osservare che il mondo sociale qui preso in esame include due specifiche aree 
geografiche: l’Italia e il Belgio fiammingo. Benché le Fiandre non siano un paese europeo 
autonomo, si distinguono dal Belgio francofono per lingua, tradizioni, abitudini di 
consumo, pratiche produttive, comunicative e distributive. Le Fiandre si distinguono 
anche dai Paesi Bassi, con cui condividono la lingua, per ragioni storiche e 
amministrative. Nel caso dei film di finzione queste riguardano i finanziamenti alla 
produzione e distribuzione dei film e alle sale cinematografiche, che è diversa nelle 
Fiandre e nei Paesi Bassi. Questi elementi giustificano lo studio dell’oggetto culturale 
italiano nel solo territorio fiammingo. Il mondo sociale di destinazione dell’oggetto 
culturale FI sono le Fiandre e non il Belgio. Tuttavia, il nostro oggetto culturale deve 
comunque essere studiato in una prospettiva transculturale poiché Italia e Fiandre 
costituiscono un mondo sociale transnazionale. A causa della transnazionalità dell’oggetto 
culturale indagato è necessario attrezzarsi di strumenti teorici specifici a trattare questa 
dimensione, esplicitamente ma non estesamente affrontata dagli studi di Griswold, cosa 
che avverrà in §2.1.4.  
2.1.3 Cultural studies e Reception studies.  
Prima di affrontare il quadro teorico che tratta la dimensione transnazionale di un FI nelle 
Fiandre, si descriverà un settore di studi che si è occupato specificamente della reazione 
del pubblico davanti a un prodotto audiovisivo. L’approccio di Griswold e Hirsch riguarda 
infatti l’industria culturale nel suo insieme, ma una tradizione scientifica autonoma, 
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indipendente dalla sociologia della cultura, si è occupata specificamente dello studio della 
ricezione dei prodotti audiovisivi: i Cultural Studies e i Reception Studies. Queste scuole, 
molto legate fra loro (Machor & Goldstein 2001), hanno contribuito a determinare 
un’evoluzione nel modo di guardare al pubblico, che da destinatario passivo di film o 
programmi televisivi, diventa parte attiva della creazione del loro significato.  
Negli anni ’60 si fa strada l’idea che una società non produca un’unica cultura, ma che la 
cultura sia variegata e frammentata, di modo che si comincia a parlare di più culture. 
Questa posizione è adottata dal Center for Contemporary Cultural Studies (CCCS) 
dell’università di Birmingham, diretto da J.S. Hall dal 1969 al 1979, che promuove una 
serie di ricerche mirate a problematizzare il concetto stesso di cultura.  
Un’osservazione importante che scaturisce da questi studi riguarda l’autonomia del 
consumatore. I teorici della cultura del CCCS sostengono che, contrariamente ai timori 
sollevati da Adorno e dai teorici della scuola di Francoforte, i consumatori di oggetti 
culturali hanno ampio potere di selezione e reinterpretazione (Griswold 1992: 326) e 
secondo alcuni studiosi si può parlare di un vero e proprio movimento di emancipazione 
del fruitore/consumatore (Fiske 1989). Secondo Fiske, infatti,  
Se le merci culturali o i testi non contengono risorse grazie a cui la gente può creare 
i propri significati e le proprie relazioni sociali e identità, saranno rifiutate e 
falliranno sul mercato. Non diventeranno perciò popolari (Fiske 2010, XXVII)8. 
Pertanto è il pubblico a determinare l’ampiezza del consumo degli oggetti culturali, 
considerazione non esplicitata da Hirsch, ma sottintesa alla sua osservazione 
sull’imprevedibilità del successo degli oggetti culturali.  
L’approccio disciplinare dei Cultural Studies, porta molti studiosi a cercare di scoprire in 
quale maniera i consumatori si rapportano ai prodotti culturali, utilizzando o sovvertendo 
le ideologie dominanti presenti in essi. Alcuni studi si occupano di programmi 
cinematografici e televisivi (Austin 1999, et al. 2001, Barker & Brooks 1998, Fiske 1987, 
Katz & Liebes 1987), ma anche di oggetti di culto (Du Gay 1997 sullo Walkman della 
Sony, Hebdige 2001 su Vespa e Lambretta in alcune sottoculture musicali).  
L’acquisto di certe merci come i dischi e gli abiti, dirette ai mercati giovanili 
emergenti, comporta una crescente identificazione del consumatore con uno stile di 
vita prescelto. Questo accade attraverso una sorta di processo di bricolage in cui ci 
si impadronisce delle merci delle varie industrie culturali per i propri scopi o 
 
                                               
8 If the cultural commodities or texts do not contain resources ot of which the people can make 
their own meanings of their social relations and identities, they will be rejected and will fail in the 
marketplace. They will not be made popular (Fiske 2010, XXVII). 
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significati. Una semplice merce può essere trasformata da un atto di resistenza 
culturale [...]. (Paterson 2006: 163)9. 
Il crescente numero di studi sui programmi cinematografici e televisivi e sul loro 
pubblico, affrontati con l’atteggiamento disciplinare che sottolinea il ruolo attivo del 
fruitore, determina lo sviluppo della scuola denominata dei Reception Studies, che si 
specializza appunto nello studio della ricezione dei prodotti audiovisivi.  
Con il termine ricezione si denomina l’insieme di tutti i diversi processi - 
determinati da fattori sia individuali sia sociali - che caratterizzano il rapporto di 
ciascun fruitore con i testi mediali, dall’esposizione all’allocazione dell’attenzione, 
dalla percezione alla memorizzazione, dalla comprensione all’interpretazione, fino 
all’accettazione o al rifiuto del messaggio che si suppone essi propongano (Losito 
2001: 5). 
Losito mette in luce che, data la complessità dell’oggetto di studio, questo viene affrontato 
dal punto di vista di diverse teorie e metodologie, caratteristiche di ambiti disciplinari 
diversi: la psicologia, la psicologia sociale, la sociologia, la semiotica, le teorie della 
ricezione dei testi letterari (Alasuutari 1999, Ang 1991, Eco 1990, Holub, 1989, 
Livingstone 1998, Morley 1992, Moores 1993, Silverstone 1994).  
I teorici dei Cultural Studies sono noti per il loro atteggiamento anti-disciplinare che si 
manifesta in una pratica di ricerca transdisciplinare (Tota 2002), atteggiamento che ha 
ispirato in seguito molta della metodologia della ricerca sociale e delle discipline 
sopraelencate. Elemento comune di questi approcci disciplinari diversi è che lo spettatore 
si avvicina ai prodotti audiovisivi con un bagaglio di conoscenze e valori: 
un’enciclopedia, che gli fornisce gli strumenti per mettersi in relazione ai testi mediali in 
modo individuale e autonomo. Questa relazione seppur non completamente reciproca, si 
configura  
sempre come una negoziazione fra testo e fruitore. Infatti, il processo di ricezione 
implica un’attribuzione di senso ai testi mediali da parte del fruitore suggerita dai 
testi stessi; e, d’altra parte, la produzione dei testi deve fare riferimento alle attese di 
coloro ai quali sono destinati, ed è quindi a sua volta orientata dal fruitore (Losito 
2001: 5).  
 
                                               
9 The purchasse of certain commodities such as records and clothes, aimed at emerging youth 
markets, entailed an increasing identification of the consumer with a chosen lifestyle pattern. This 
occurs in something like a bricolage process, where commodities from the various culture 
industries are appropriated for their own purposes or meanings. A simple commodity can be 
tranformed by an act of cultural resistance  [...] (Paterson 2006: 163). 
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Secondo il modello proposto da Stuart Hall in Encoding and decoding in the television 
discourse (1975), l’opera che ha ispirato gli studi del CCCS nel campo dei media, dalla 
relazione del fruitore con il testo audiovisivo derivano tre differenti modalità di 
decodifica: la posizione dominante egemonica, la posizione negoziata, la posizione di 
resistenza. La prima posizione, altrimenti detta di lettura preferita, si attua quando lo 
spettatore prende il significato proposto da un programma direttamente e nella sua 
interezza e lo decodifica in modo congruente ai codici con cui è stato codificato. La 
posizione negoziata è duplice, da un lato accorda una posizione privilegiata agli eventi 
principali e alla loro lettura preferita, dall’altro prevede una lettura più indipendente, cioè 
negoziata, a livello di alcuni fenomeni locali. Nella posizione di opposizione o di 
resistenza, il fruitore è in grado di comprendere la lettura preferita, ma per varie ragioni 
non la accetta e legge il testo contro o alternativamente a quanto proposto da essa (Hall 
1975).  
In questo studio si fa riferimento alle osservazioni di Hall per comprendere 
l’atteggiamento del pubblico fiammingo rispetto lettura del film LMG (§4.3). Benché 
l’opera di Hall sia stata sottoposta a una revisione critica da parte di diversi studiosi 
(Davis 2004, Hammer & Kellner 2009, Hancock & Garner 2009), soprattutto a causa della 
sua marcata componente ideologica, tuttavia l’idea che la lettura di un testo possa venire 
negoziata dal pubblico risulta ancora oggi valida e utile a spiegare la lettura locale del 
pubblico fiammingo rispetto ai film analizzati.   
2.1.4 La dimensione transnazionale dell’oggetto culturale.  
 
Tutti questi approcci disciplinari che guardano all’oggetto culturale e al suo rapporto con i 
consumatori e con il loro mondo assumono un valore euristico particolare dal momento in 
cui si guarda al destino di un oggetto culturale nella sua dimensione transculturale. In uno 
schema riassuntivo, Diana Crane (2002) illustra i modelli teorici utili a comprendere la 
globalizzazione della cultura, che: 
 […] è riconosciuta come un insieme e diversi fenomeni [che] consistono in culture 
globali, avendo origine in molte diverse nazioni e regioni (Crane 2002: 1)10. 
 
 
 
 
                                               
10 […] is recognized as a complex and diverse phenomenon consisting of global cultures, 
originating from many different nations and regions (Crane 2002:1).  
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Figura 4: Modelli di globalizzazione culturale secondo Crane (2002), grassetto mio. 
Il modello teorico che Crane fa risalire ai Reception Studies, presentato qui in grassetto, è 
utile a spiegare le risposte alla globalizzazione culturale da pubblici in paesi diversi.  
Questa teoria ipotizza che i pubblici rispondano attivamente e non passivamente alle 
notizie e all’entertainment mass-mediali e che diverse nazionalità, etnie, gruppi 
raziali interpretino lo stesso materiale in modo diverso. Questo modello non guarda 
alla cultura diffusa globalmente come a una minaccia alle identità locali (Crane 
2002: 4)11.  
La reazione del pubblico ai prodotti audiovisivi nei diversi paesi può essere determinata 
da diversi fattori, come dimostrano per esempio Katz & Liebes (1987) in uno studio sulla 
ricezione della serie televisiva americana Dallas in Israele e negli Stati Uniti. Inoltre 
l’idea che il pubblico di un paese reagisca uniformemente davanti a un prodotto culturale 
audiovisivo è difficilmente sostenibile (Crane 2002: 11, Sreberny-Mohammadi 1997) a 
 
                                               
11 This theory hypothesizes that udiences respond actively rather than passively to mass-mediated 
news and entertainment and that different national, ethnic, and racial groups interpret the same 
materials differently. This model does not view globally disseminated culture as a threat to 
national or local identities (Crane 2002: 4). 
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causa della crescente multiculturalità globale. Pertanto, ricercare la ricezione di un 
particolare prodotto mediatico solo presso un pubblico  nazionale, non ha molto senso, 
mentre vale la pena di indagare la ricezione di questo prodotto presso tutti gli intermediari 
culturali che se ne occupano a livello locale, come già suggerito da Hirsch (1972). Crane 
riprende questa indicazione mettendo in luce che uno studio di ricezione in una cultura 
globale necessita di:  
espandersi oltre l’esame delle reazioni dell’audience a specifici prodotti mediatici 
globali, includendo gli artisti, i promotori, che distribuiscono questi prodotti e che 
creano nuovi prodotti basati su temi e immagini salienti. La ricezione non si può 
spiegare solo in termini di contenuto, ma deve essere integrata con l’analisi “del 
ruolo di mediazione degli ‘intermediari culturali’ nella creazione di un contesto di 
ricezione” [...] (Crane 2002: 12)12. 
Per completare il quadro teorico di questo studio relativamente all’aspetto transnazionale 
dei FI nelle Fiandre, si deve ancora presentare la teoria del cultural discount introdotta nel 
1988 da Hoskins e Mirus in campo economico. Questa teoria si riferisce alla diminuzione 
di valore che un film subisce quando diventa un prodotto di importazione a causa delle 
differenze di lingua, di stile, di riferimenti e preferenze culturali, ecc., esistenti fra il paese 
di produzione e il paese d’importazione. Ad esempio, il cultural discount relativo a film 
americani importati in altri paesi di lingua inglese è modesto se paragonato al cultural 
discount di una pellicola non in lingua inglese importata negli Stati Uniti. La teoria spiega 
come, nei mercati di importazione, il pubblico di film o telefilm generalmente incontri 
difficoltà a identificarsi “con lo stile di vita, i valori, la storia, le istituzioni, i miti, e 
l'ambiente fisico” rappresentati nei programmi d’importazione (McFadyen et al. 2000: 
500). Le pratiche di traduzione (ad esempio i sottotitoli, il doppiaggio, il voice-over) che 
rendono accessibili i film esportati e lo sforzo necessario per capirli sono inoltre elementi 
determinanti di questo cultural discount. L'idea di cultural discount è stata piuttosto 
influente (Hoskins & McFadyen, 1990, Hoskins & McFadyen 1991, Hoskins 1997, Lee 
F.L.F 2008, Lee S. 2009, Nadler & Davis 2009, Waterman 2000) e secondo McFadyen et 
al. (2000: 5) da sola è stata sufficiente a dare ragione del perché il paese con il mercato 
interno più ampio in termini economici (gli USA) domini il mercato cinematografico 
mondiale. La situazione di vantaggio statunitense è poi incrementata dal fatto di girare 
film in inglese per il mercato anglofono, il mercato più ampio del mondo in termini di 
 
                                               
12  [...] to expand beyond the examination of audience reactions to specific globalized media 
products in order to include artists, promoters, and distributors who market products and who also 
create new products based on particularly salient themes and images. Reception cannot be 
explained in terms of content alone but needs to be supplemented by an analysis of “the mediating 
role of ‘gatekeepers’ in creating a reception context”  [...] (Crane 2002: 12). 
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potere d’acquisto, considerando che l’inglese è dopo il cinese la lingua più parlata e la 
seconda lingua più diffusa nel mondo (McFadyen et al. 2000: 6). Svariate ricerche hanno 
utilizzato l’idea di cultural discount (soprattutto studi su prodotti culturali non-americani) 
analizzando film alla luce dell’ipotesi che il valore di un singolo film possa venire 
scontato a causa di differenze culturali e che ci si possa aspettare che il pubblico di un 
determinato paese sia più ricettivo verso film provenienti da una cultura non troppo 
distante (Fu & Lee 2008, Lee F.L.F. 2006, 2008). 
Parleremo di nuovo di cultural discount quando verrà presentato lo studio di caso La 
meglio gioventù (§4.2), spiegando come si intende ampliare il campo del cultural discount 
includendovi la perdita dell’aura del sottosistema tecnico e del buzz (§4.3.4), ovvero della 
risonanza che un determinato film acquisisce e/o perde varcando i confini nazionali.  
2.2 I realia come elemento-ponte fra lo studio della lingua e 
lo studio della cultura.  
La letteratura scientifica sul cinema si è occupata di molte questioni differenti. Gran parte 
della produzione scientifica ha riguardato la dimensione testuale e artistica del film 
(Aumont, & Marie 1996, Barthes & Madron 1984, Bellour 1979, Bertetto 2006, Bettetini 
1979, 1985, Bordwell & Thompson 2008, Carroll 1996, Casetti & Di Chio 1994, Metz 
1964, Odin & Metz 1977, Rondolino & Tomasi, 1995).  
Alcuni studiosi si sono occupati di indagare il rapporto fra i film e il loro pubblico 
(Alasuutari 1999, Barker 1998, Barker & al. 2001, Barker & Brooks 1998, Hansen 1991, 
Jowett & Linton 1989, Maltby 1999, Stacey 1993, 1994 Staiger 2000).  
Altri hanno descritto i meccanismi di distribuzione dei film e i festival cinematografici 
(Elsaesser 1994, 2005, Iordanova & Cheung, 2010, Iordanova & Rhyne 2009, Moeran & 
Pedersen 2011) o la dimensione economica dell’industria cinematografica (Hoskins 1997, 
Hoskins & McFadyen 1990, 1991, Lee 2006, Lee Shi & al. 2009, McFadyen & al. 2000, 
Wolff 1998).  
La ricerca scientifica volta a determinare l’importanza delle lingue nel cinema è invece 
molto limitata (Chion 2001, Kachru & al. 2008, Meers 2002, 2005, Naficy 2001), mentre 
risultano quasi assenti ricerche relative all’importanza delle lingue nella ricezione e 
distribuzione cinematografica.  
Eppure, come appare chiaramente dai risultati di ricerche qualitative e quantitative svolte 
la lingua “gioca un ruolo importante nella valutazione dei film” (Meers 2002: 529).  
Un aspetto specifico del film come oggetto culturale è costituito dal fatto che parte di esso 
richiede una traduzione. Affinché il film venga compreso e accettato in un paese diverso 
da quello di origine, il suo dialogo deve essere tradotto nella lingua del pubblico ricevente. 
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La traduzione del dialogo filmico (DF) è un’operazione che si è storicamente sedimentata 
e che ha generato pratiche variabili a seconda delle diverse tradizioni: mentre l’Italia è un 
paese che tradizionalmente doppia, nelle Fiandre i film vengono sottotitolati.  
Gli approcci teorici presentati nelle sezioni precedenti (§2.3.1-§2.3.4), non offrono uno 
strumento specifico per indagare quanto avviene quando una parte del film (il suo 
dialogo) viene tradotto in un’altra lingua. Nonostante l’importanza del fattore linguistico, 
al di fuori del mondo dei Translation Studies e degli studi sulla traduzione audiovisiva, 
scarsa importanza viene attribuita allo studio della componente linguistica di un film. Solo 
i professionisti delle lingue sembrano rendersi conto dell’influenza del fattore linguistico 
nel determinare il destino di un film.  
Sicuramente una ragione è da attribuirsi a quella che Casetti (1993: 107) definisce la 
doppia istanza del cinema, “da una parte estetica e dall’altra economica”, istanza che pare 
riflettersi anche nelle tendenze di ricerca accademiche. Inoltre, forse a causa delle radici 
storiche legate alla fotografia, nel cinema la componente visiva ha sempre suscitato una 
fascinazione superiore rispetto alla componente uditiva. Questa posizione è ben 
rappresentata da Kracauer (1962: 103), uno dei maestri degli studi sul cinema, secondo 
cui “i film sonori sono all’altezza dello spirito del mezzo solo se gli aspetti visuali li 
guidano”. Questo punto di vista è condiviso anche da André Bazin (1973), che a proposito 
dell’invenzione del sonoro, commenta che questo dà sì al cinema un maggior realismo 
generale, tuttavia il suono rimane secondario rispetto alla visione. E questo disinteresse 
storico continua anche al giorno d’oggi. Come osserva Kozloff (2000): 
La trascuratezza verso il dialogo filmico da parte della più recente letteratura 
accademica riflette in realtà l'antipatia di lunga data del campo verso i film parlati. 
Questo pregiudizio è palese negli scritti dei primi teorici del cinema come Rudolph 
Arnheim e Sigfried Kracauer che sono noti per preferire il cinema muto al sonoro. I 
teorici classici hanno proposto ragioni numerose e talvolta contraddittorie per il loro 
disprezzo verso il suono e la parola cinematografici [...] (Kozloff 2000: 7)13. 
Tradizionalmente, perciò, nelle ricerche sul cinema, il dialogo filmico ha sollevato meno 
interesse rispetto alle immagini e questo ha condotto a molti studi su immagini, messa in 
scena, montaggio, regia, ecc., mentre gli studi sul sonoro, più diffusi in tempi recenti, si 
sono prevalentemente concentrati su dimensioni non linguistiche quali la musica da film 
(Cooke 2008, Cremonini & Cano 1995, Larsen & Irons 2007, Locatelli 2009, Rondolino 
 
                                               
13 The neglect of film dialogue by more recent film scholarship actually reflects the field’s long-
standing antipathy to speech in film. This bias is blatant in the writings of early film theorists such 
as Rudolph Arnheim, Sergei Eisentstein, and Sigfried Kracauer, who are notorious for 
championing silent film over sound. Classical theorists offered numerous and sometimes 
contradictory reasons for their disdain for film sound and speech [...] (Kozloff 2000: 7).  
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1991) o su aspetti pragmatici quali gli effetti del dialogo filmico sugli spettatori (Bubel 
2008, Dynel 2011, Kozloff  2000). Se consideriamo la pubblicazione di Casetti e Di Chio 
(1994) come un caso esemplare dell’illustrazione di tutti gli elementi da considerare 
nell’analisi del film, vediamo che il dialogo filmico viene presentato con un ruolo 
decisamente marginale (Casetti & Di Chio 1994: 89) e limitato alla sua componente 
fisica: la voce. Bordwell e Thompson (2008: 385) condividono la stessa impostazione: il 
dialogo filmico in quanto tale non viene preso in considerazione nel loro libro che 
raccoglie tutti gli aspetti della comunicazione cinematografica e che è, altrimenti, molto 
completo.  
Anche se molte sono le ragioni che possono spiegare la mancanza di interesse accademico 
per il DF e per il fatto che esso necessiti una traduzione, tuttavia è opportuno  restituire al 
DF la sua centralità. È infatti limitativo pensare che il film comunichi solo attraverso le 
immagini: un film comunica anche attraverso parole che, nel caso qui in esame, sono per 
di più parole tradotte. Considerare un film solo come una composizione di immagini è 
particolarmente limitativo se si considera che gli esseri umani sono, come sottolinea 
Chion (2001), vococentrici, il che significa che per loro la voce e conseguentemente la 
parola, sono uno degli elementi imprescindibili dei film. Chion afferma inoltre che anche 
“il cinema è vococentrico e più precisamente verbocentrico” (Chion 2011: 15).  
Teorizzare che il suono nel cinema sia nella maggior parte dei casi vococentrista, 
significa ricordare che, quasi sempre, esso favorisce la voce, la mette in evidenza e 
la separa dagli altri suoni […] Non si tratta, naturalmente della voce delle grida e 
dei gemiti, bensì della voce come supporto dell’espressione verbale. E ciò che si 
cerca di ottenere registrandola non è tanto la fedeltà acustica al suo timbro originale, 
quanto la garanzia di un’intelligibilità senza sforzo delle parole pronunciate. Il 
vococentrismo di cui parliamo è dunque, quasi sempre, un verbocentrismo (Chion 
2011: 15).  
La posizione di Chion permette di affermare che il dialogo filmico debba diventare 
oggetto di studi più ampi e approfonditi e che non possa essere semplicemente 
dimenticato. E nemmeno si può trascurare ciò che alla parola del DF avviene quando essa 
viene tradotta. Quando si studia un film in un contesto transnazionale, il fattore lingua non 
può semplicemente essere tralasciato: la traduzione del DF ha effetti anche anche sulla 
traduzione di quei valori simbolici che da esso vengono veicolati. 
La traduzione audiovisiva in generale (§2.3), e i sottotitoli (§2.3.4) in particolare, 
costituiscono l’oggetto di studio degli Audiovisual Translation Studies, una disciplina che 
nell’ultimo ventennio ha assunto un ruolo centrale negli studi sulla traduzione. 
In questo capitolo è stato finora presentato un quadro teorico secondo il quale un oggetto 
culturale possiede una dimensione materiale e una simbolica (un film è un prodotto, un 
film racconta una storia, un film è un capolavoro del cinema, ecc.), nelle sezioni seguenti 
si guarderà al film e al suo dialogo con gli occhi dei Translation Studies.  
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Per tracciare un sentiero comune che avvicini le due tradizioni di studio è necessario 
identificare un elemento-ponte che possa essere compreso e studiato con gli strumenti 
delle due tradizioni e questo oggetto di studio è costituito dai realia. 
È un fatto ormai accettato che i traduttori non possono disporre di competenze solo 
linguistiche, ma che devono avere anche competenze culturali. Come già osservato da 
Hatim e Mason (1990: 223), i traduttori devono avere non solo una competenza bilingue, 
ma anche una visione biculturale. I traduttori sono, infatti, mediatori culturali e mediano 
quindi fra ideologie, mode, morali, strutture sociali, ecc., cercando di superare le 
incompatibilità che impediscono il passaggio dei significati da una cultura all’altra.  
Per svolgere questo difficile compito, i traduttori devono essere in grado di valutare quali 
elementi culturali di un testo devono essere mediati per rendere il testo 
comunicativamente accessibile al pubblico cui è destinato. I sottotitolatori, in particolare, 
devono affrontare questo problema più di altri traduttori perché molti generi audiovisivi 
sono legati all’attualità e pertanto introducono temi culturali che il sottotitolatore deve 
decidere se mediare o meno (Pedersen 2010: 67). 
Un prodotto culturale quale un programma televisivo o un film di finzione sono talmente 
ricchi di elementi culturali che risulta difficile discriminare quali di questi siano centrali e 
pertanto vadano tradotti, e quali possano essere tralasciati per rispondere alle esigenze di 
compressione dei ST. I realia sono gli elementi culturali che più frequentemente 
s’incontrano e che svolgono più funzioni comunicative nel dialogo filmico. Un esempio 
italiano di realia potrebbe essere costituito dai biscotti Plasmon, biscotti per l’infanzia, 
utilizzati dalle mamme italiane da più di 100 anni per nutrire i bambini. Questi biscotti 
sono universalmente conosciuti in Italia ma non sono commercializzati all’estero.  
I realia collegano il testo audiovisivo al referente, svolgendo una sostanziale funzione 
coesiva fra testo audiovisivo, mondo diretto, cioè quello direttamente percepito e esperito, 
e eventualmente mondo indiretto, cioè quello che viene percepito solo attraverso la 
rappresentazione14. Questa funzione coesiva è determinata dalla natura connotativa e 
denotativa dei realia. Non tutti i realia hanno un alto valore connotativo e talvolta la 
connotazione muta all’interno del testo. Se torniamo all’esempio dei Plasmon, 
denotativamente indicanti dei biscotti, possiamo immaginare che un sottotitolatore renderà 
 
                                               
14 Per le espressioni mondo diretto e indiretto si veda Eugeni (2009: 40). L’autore distingue il 
mondo del reale da quello della rappresentazione nel modo seguente: “Chiameremo il primo (con 
termini presi a prestito dalla psicologia della percezione artistica) “mondo percepito direttamente” 
o più semplicemente mondo diretto (per esempio il mio salotto e il nuovo televisore) e il secondo 
“mondo percepito indirettamente” o mondo indiretto (per esempio lo squallido scantinato che un 
gruppo di poliziotti sta perlustrando)”. Come indicato da Loponen (2009) nei testi di finzione 
sono presenti anche elementi inventati presentati come reali nel mondo immaginario, ma in realtà 
inesistenti a livello referenziale. Questi sono i realia che appartengono al mondo indiretto. 
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con difficoltà la dimensione connotativa di questi biscotti, che implica concetti quali la 
cura dei bambini secondo la tradizione, salute e forza fisica, integrità della natura, 
pubblicità televisiva, ecc. In altre parole, cioè, mutuando i termini dal linguaggio della 
sociologia della cultura, si può definire questo elemento connotativo come il valore 
simbolico del biscotto Plasmon. Per questo l’elemento connotativo dei realia, ovvero 
quell’aspetto dei realia che si riferisce alla cultura di origine, è fondamentale per la 
comunicazione filmica. Il compito del sottotitolatore è, fra gli altri, quello di mediare il 
valore simbolico di determinate parole, svolgendo una funzione di collegamento che lo fa 
rientrare fra gli intermediari culturali dello schema di Hirsch.  
Secondo quanto indicano Vlahov e Florin, nei realia 
La connotazione, e quindi anche il colorito, fa parte del significato, e di 
conseguenza è tradotta alla pari con il significato semantico15 della parola. Se non si 
è riusciti a farlo, se il traduttore è riuscito a trasmettere solo la "nuda" semantica16 
dell'unità lessicale, per il lettore della traduzione la perdita di colorito si esprime 
nella incompleta percezione dell'immagine, ossia, in sostanza, nel suo travisamento 
(Vlahov e Florin in Osimo (s.d.)) . 
Nella tradizione linguistica, denotazione e connotazione sono i termini che descrivono 
analiticamente la relazione tra il significante e il significato: esistono un significato 
denotativo e un significato connotativo, entrambi compresi dal termine significato. Il 
significato denotativo riguarda il senso proprio o letterale del termine, il significato 
connotativo riguarda il senso figurato, personale, simbolico di un termine (§2.2).  
Negli ultimi decenni del ventesimo secolo, la riflessione sul significato connotativo e 
denotativo dei segni viene ripresa prima da  Hjelmslev (1961), poi da Roland Barthes 
(1974), che nella sua analisi del realismo dei testi letterari sostiene che la denotazione non 
sia un significato primevo, ma che essa si mascheri come tale, esprimendo l’illusione che 
in natura esista un significato originario, naturale.  
Secondo quanto sostiene Barthes in S/Z (1974), la denotazione non sarebbe che l’ultima 
delle connotazioni: quella che apre e chiude la lettura. Barthes ha descritto connotazione e 
denotazione anche in termini di ordini di significato, riprendendo da Hjelmslev (1961) 
l’idea che esistano tre ordini di significazione: il primo è quello della denotazione, in cui il 
segno è composto da significante e significato. La connotazione è il secondo ordine della 
significazione e utilizza il segno denotativo (significante e significato) come significante, 
attribuendo ad esso un ulteriore significato. In questo quadro la connotazione è un segno 
che deriva dal significante di un segno denotativo (così la denotazione porta ad una catena 
di connotazioni). Denotazione e connotazione si combinano nel terzo ordine della 
 
                                               
15 Cioè denotativo.  
16 Cioè denotatività. 
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significazione: il mito, parola che per Barthes (1987) definisce le ideologie dominanti di 
un’epoca.  
Berger (2011: 20) propone un’utile classificazione degli aspetti tradizionalmente legati 
alla definizione di connotazione e denotazione. La connotazione riguarda il senso figurato, 
il significante, il regno del mito. La denotazione riguarda il senso letterale, il significato e 
il regno dell’esistente. 
La distinzione stessa fra connotazione e denotazione è stata sottoposta a una revisione 
critica che porta Hall (2001) ad affermare che la distinzione fra connotazione e 
denotazione debba considerarsi valida soprattutto nella sua valenza analitica.  
È utile, nell’analisi, essere in grado di applicare una regola approssimativa che 
distingua quegli aspetti del segno che sembrano essere considerati, in ogni comunità 
linguistica in un dato momento, come il suo significato “letterale” (denotazione) dai 
significati più associativi che il segno può generare (connotazione). Non bisogna 
però confondere le distinzioni analitiche con le distinzioni del mondo reale. Saranno 
pochissimi i casi in cui i segni organizzati in un discorso significano solo il loro 
significato “letterale” (cioè a consenso quasi universale). Nel discorso reale la 
maggior parte dei segni combinerà sia l’aspetto denotativo che quello connotativo 
(come ridefiniti sopra). Ci si potrebbe quindi chiedere per quale motivo mantenere 
questa distinzione. In larga misura per una questione di validità analitica. È perché i 
segni sembrano acquisire appieno il loro valore ideologico – sembrano aperti 
all’articolazione con più ampi discorsi e significati ideologici – a livello dei loro 
significati “associativi” (cioè a livello connotativo) – poiché qui i “significati” 
apparentemente non sono fissati a una percezione naturale (cioè non sono 
pienamente naturalizzati), e la loro fluidità di significato e associazione può essere 
sfruttata e trasformata in modo più pieno. […] Questo non significa che il 
significato denotativo o “letterale” sia al di fuori dell’ideologia (Hall 2001: 168)17. 
 
                                               
17 It is useful, in analysis, to be able to apply a rough rule of thumb which distinguishes those 
aspects of a sign which appear to be taken, in any language community at any point in time, as its 
“literal” meaning (denotation) from the more associative meanings for the sign which it is 
possible to generate (connotation). But analytic distinctions must not be confused with 
distinctions in the real world. There will be very few instances in which signs organized in a 
discourse signify only  their “literal” (that is, nearuniversally consensualized) meaning. In actual 
discourse most signs will combine both the denotative and the connotative aspects  (as redefined 
above). It may, then, be asked why we retain the distinction at all. It is largely a matter of analytic 
value. It may, then, be asked why we retain the distinction at all. It is largely a matter of analytic 
value. It is because signs appear to acquire their full ideological value – appear to be open to 
articulation with wider ideological discourses and meanings – at the level of their “associative” 
meanings (that is, at the connotative level) – for here “meanings” are not  apparently fixed in 
natural perception (that is, they are not fully naturalized), and their fluidity of meaning and 
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Se tutto questo è vero, possiamo guardare ai realia come all’elemento-ponte che permette 
di studiare la cultura nella lingua e la lingua nella cultura.  
Si può perciò concludere che, per comprendere pienamente la dimensione connotativa dei 
realia è necessario comprendere la dimensione simbolica degli elementi culturali di un 
film, o viceversa. In ogni dialogo filmico sono presenti dei realia che esprimono anche 
quei valori simbolici del film che vengono negoziati o resistiti. La negoziazione dei 
significati di un film è un’operazione complessa che genera nuovi significati. Idealmente 
il sottotitolatore dovrebbe essere in grado di ricostruire questa negoziazione e di tenerne 
conto nel momento in cui decide la strategia traduttiva da applicare ai realia.  
2.3 Il quadro teorico della ricerca sui realia. 
Benché tradurre sia una pratica tanto antica quanto le lingue, lo studio sistematico della 
traduzione non risale a un’epoca così lontana, tanto che l’approccio scientifico alla 
traduzione si fa risalire generalmente alla metà del XX secolo. Fino agli anni ’50, infatti, 
le pubblicazioni sulla traduzione sono generalmente scritte da traduttori e tendono a una 
certa mancanza di sistematicità (Munday 2010: 419). Un approccio più 
programmaticamente scientifico alla ricerca sulla traduzione viene proposto negli anni ’60 
da Nida (1964), che per primo parla di una scienza della traduzione, seguito da studiosi 
quali Wilss e Koller, attivi in varie università in Germania (Munday 2012: 12). Queste 
riflessioni portano all’affermarsi dei Translation Studies come disciplina autonoma.  
2.3.1 I Translation studies.  
Secondo Munday questa disciplina si occupa della traduzione secondo una triplice 
prospettiva: la traduzione come processo, come prodotto e come fenomeno (Munday 
2010: 431). Studia cioè la fase di realizzazione della traduzione e quindi il lavoro del 
traduttore, le operazioni cognitive che mette in atto, le decisioni che prende, ecc. 
(processo). Si occupa poi del risultato di questo processo e cioè della traduzione stessa, 
stabilendo quali sono le caratteristiche di un testo tradotto, quali strategie traduttive 
esprime, cos’è la qualità di una traduzione, ecc. Studia infine la traduzione come 
 
                                                                                                                                                   
association can be more fully exploited and transformed. […] This does not mean that the 
denotative or “literal” meaning is outside ideology (Hall 2001: 168). 
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fenomeno, mettendo in luce che cos’è una traduzione in una determinata cultura, come 
certe traduzioni vengano accolte dal pubblico, ecc. 
Non si guarda più alla traduzione come a un’operazione meccanica che traccia la 
corrispondenza fra parole, ma come a un’operazione in cui il traduttore svolge il ruolo di 
mediatore culturale. In particolare nella traduzione letteraria: 
il traduttore individua la diversità tra la cultura di partenza e quella di arrivo e valuta 
come procedere nel suo lavoro, in modo da decidere quali elementi mantenere, quali 
adattare e come presentare al pubblico destinatario gli elementi peculiari della 
cultura originaria. Il traduttore costituisce l’anello di collegamento che determina 
l’interazione di culture diverse (Ulrych 1998: XII). 
La disciplina adotta la tradizionale classificazione di Jakobson che prevede tre forme di 
traduzione, per occuparsi principalmente di testi scritti e in particolare di testi letterari. 
Secondo Jakobson si può avere: 
1) la traduzione endolinguistica o riformulazione consiste nell’interpretazione dei 
segni linguistici per mezzo di altri segni della stessa lingua;  
2) la traduzione interlinguistica o traduzione propriamente detta consiste 
nell’interpretazione dei segni linguistici per mezzo di un’altra lingua;  
3) la traduzione intersemiotica o trasmutazione consiste nell’interpretazione dei 
segni linguistici per mezzo di sistemi di segni non linguistici (Jakobson 1966: 57).  
La proposta dello studioso James Holmes di utilizzare le definizioni di Jakobson vuole 
comprensibilmente rispondere alla necessità di un metalinguaggio da parte della neonata 
disciplina, che deve anche delimitare il suo oggetto d’indagine. Per rispondere 
ulteriormente a questa esigenze Holmes propone questo schema, poi diventato canonico18. 
 
 
                                               
18 Lo schema qui presentato è stato ripreso e discusso da Toury (1995 :10), a cui deve la sua 
diffusione. 
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Figura 5: La mappa di Holmes dei Translation Studies. 
Lo schema ha il vantaggio di codificare i termini che in seguito saranno adottati dagli 
studiosi di traduzione. 
Secondo Holmes oggetto di ricerca dei Translation Studies che lo studioso definisce puri 
è da un lato la descrizione dei fenomeni di traduzione e dall’altro l’identificazione dei 
principi generali che spiegano e prevedono questi fenomeni (Munday 2012:16). 
L’approccio teorico generale tende a identificare le norme valide per tutti i tipi di 
traduzione, indipendentemente dal loro tipo, mentre l’approccio parziale si occupa delle 
categorie di medium, area, tipo di testo, tempo e problema. La mappa di Holmes definisce 
per la prima volta i cosiddetti Descriptive Translation Studies (DTS) cioè quegli studi che 
si devono orientare a esaminare il prodotto, il processo, la funzione della traduzione. I 
DTS orientati al prodotto hanno come oggetto di studio le traduzioni esistenti e possono 
descrivere o analizzare traduzioni fra una determinata lingua fonte e una determinata 
lingua target, traduzioni avvenute in un determinato periodo di tempo, traduzioni come 
documenti storici. I DTS orientati al processo devono cercare di identificare i processi 
sottesi al lavoro del traduttore, per esempio dal punto di vista cognitivo. I DTS orientati 
alla funzione devono identificare la funzioni delle traduzioni in un determinato contesto 
socioculturale. Questi studi si occupano più di studiare il contesto traduttivo che del testo 
vero e proprio (Munday 2012: 17). I Translation Studies applicati devono porsi come 
obiettivo la formazione dei traduttori, lo studio delle tecnologie traduttive e la valutazione 
delle traduzioni.  
Il lavoro di Holmes verrà ripreso dallo studioso israeliano Gideon Toury, che a partire 
dalla fine degli anni ’70 contribuirà in modo fondamentale alla diffusione dei DTS, 
stabilendo la metodologia che costituisce tutt’ora il modus operandi della disciplina. 
Secondo lo storico degli studi sulla traduzione Munday (2010: 423): “L’opera di Toury 
fornisce un argomentazione convincente al ramo degli studi descrittivi, con una 
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metodologia sistematica che consentirà singoli casi di studio, ipotesi e risultati da 
replicare, paragonare e regolare. L'obiettivo di tale ramo descrittivo è l'identificazione di 
modelli di comportamento della traduzione e infine la formulazione di probabilistiche 
'leggi' della traduzione”. Grazie all’opera di Toury che al contempo sistematizza la 
metodologia della disciplina e ne stabilisce gli obiettivi di ricerca, gli studi sulla 
traduzione si moltiplicano e si orientano in molte direzioni.  
Negli anni Settanta e Ottanta l’approccio funzionalista attribuisce particolare importanza 
alle funzioni del testo, piuttosto che a una sua analisi puramente linguistica. Il testo e la 
traduzione vengono visti come elementi comunicativi inseriti in un quadro interculturale 
(Vermeer 1978, Reiss 1971, Nord 1988) e non come produzioni linguistiche isolate da un 
contesto. Con la teoria dello skopos Vermeer propone una visione della traduzione come 
azione con un obiettivo intrinseco, collocato in un determinato contesto culturale. Questo 
approccio consente l’apertura verso lo studio del lavoro del traduttore, proponendolo 
come attore sociale. L’adozione di questo punto di vista in questo studio fa sì che si guardi 
al traduttore come a uno degli intermediari culturali che appartengono ai sottosistemi di 
Hirsch (1972, §2.1.2). 
Nello stesso periodo lo studioso israeliano Even Zohar comincia a sviluppare una teoria 
della letteratura come polisistema, cioè come un sistema gerarchico, dinamico e 
conglomerato di testi e non una raccolta statica di testi isolati. Un determinato polisistema 
nazionale è visto come parte di un più ampio polisistema culturale, non solo legato al 
mondo letterario, ma anche alla religione, alla politica, ecc. I polisistemi sono strutturati in 
modo differente in diverse culture. Inoltre una delle proprietà più importanti del 
polisistema è la continua lotta fra i suoi vari strati, in una costante tensione fra centro e 
periferia del mondo culturale (Baker et al. 1993: 237). Questo dinamismo implica che 
all’interno di un polistema circolino idee, valori e concetti che non necessariamente sono 
presenti in altri e non necessariamente sono universali. Quest’apertura alla dimensione 
transnazionale dei rapporti fra culture è il contributo che più avvicina la posizione di 
questa scuola a quelle espresse nell’ambito degli studi sociali illustrate in §2.1.4 e prese in 
considerazione in questo studio. 
D’interesse per questa ricerca è anche quella che Bassnett e Lefevere (1990) definiscono 
la svolta culturale degli anni ’90, momento in cui si ha una convergenza tra i temi trattati 
dagli studi sulla traduzione e quelli dei cosiddetti Cultural Studies. Secondo Lefevere 
(1990) il ruolo del traduttore arriva a espandersi fino a raggiungere uno statuto di 
coautore, tenuto a considerare i vincoli ideologici e politici della cultura ricevente. La 
traduzione arriva così a ricoprire un ruolo fondamentale nella comunicazione 
interculturale, non esaurendosi più solo un’operazione linguistica, ma agendo piuttosto a 
livello dell’interazione culturale. Inoltre, la traduzione non è più vista come un’operazione 
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completamente neutra, ma diventa un’azione che implica una manipolazione del testo19 
determinata da diversi fattori quali l’interpretazione personale, il contesto sociale, il 
quadro storico, ecc. Quest’apertura alla dimensione culturale negli studi sulla traduzione 
porta a un contatto con le problematiche introdotte dai Cultural Studies.  
In questa direzione si muovono diversi studiosi che lavorano con l’idea che la traduzione 
non sia tanto un’attività pura, quanto un’operazione culturale che deve necessariamente 
tener conto dell’incrociarsi di diversi sistemi culturali.  
Uno dei concetti indentificati dai DTS che ha più influenza su questa ricerca è quello di 
norma. Toury (1978: 83) definisce la norma come “la traduzione di valori e idee generali 
condivisi da una certa comunità – a proposito di ciò che è giusto o sbagliato, adeguato o 
inadeguato – in specifiche istruzioni performative appropriate e applicabili a specifiche 
situazioni, purché non (ancora) formulate come leggi”.  
Nell’accezione della parola proposta dai DTS la norma corrisponde a un primo livello di 
astrazione che rende possibile sia per chi traduce, sia per chi studia la traduzione, di fare 
un primo passo verso la spiegazione delle scelte operate (Hermans 1999: 79). La norma è 
la prima forma di razionalizzazione delle scelte traduttive. Lo studio delle norme che 
regolano le traduzioni avviene generalmente a posteriori e coincide con lo studio delle 
traduzioni (Pedersen 2011: 29). “Queste norme costituiscono i pilastri teorici su cui si 
appoggiano i principi metodologici” e lo studio delle norme aiuta lo studioso a identificare 
l’intera impostazione del progetto di traduzione (Díaz Cintas 2004: 25). Il successo di 
questo concetto nel campo dei DTS si deve al fatto che la norma diventa ciò che lo 
studioso deve ricercare, pur rendendosi conto che le norme mutano nel tempo e nello 
spazio. Per questo motivo lo studioso deve stabilire il proprio oggetto di ricerca 
delimitandolo con la premessa teorica che sarà caratterizzato da regole congruenti.    
Una svolta significativa negli studi sulla traduzione riguarda l’utilizzo delle tecnologie 
informatiche come strumenti metodologici. I programmi che l’informatica ha messo a 
disposizione della traduzione si sono rapidamente evoluti e moltiplicati e hanno 
radicalmente mutato la professione del traduttore. Così come il traduttore li utilizza in 
campo professionale, anche il ricercatore se ne avvale, sviluppando approcci metodologici 
sempre più avanzati, soprattutto negli studi di corpus, di cui si parlerà in §3.2. Questo 
approccio metodologico, che oggi non si può più trascurare, ha ricadute teoriche 
importanti, tanto da portare a un’apertura dell’indagine scientifica verso settori della 
traduzione trascurati nei primi tempi dei Translation Studies. L’apertura verso lo studio 
della traduzione audiovisiva, in prima battuta limitata allo studio di sottotitoli e di 
 
                                               
19 Grazie a questa osservazione il gruppo di studiosi che lavora in questa prospettiva viene spesso 
definito Manipulation school.  
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doppiaggio, poi aperta anche a internet, videogiochi, audiodescrizione, fansubbing20 e a 
altre pratiche è infatti sempre più diffusa. 
2.3.2 La traduzione audiovisiva. 
Gli studi sulla traduzione audiovisiva21 rappresentano una delle svolte più significative nel 
campo dei Translation Studies. Lo studio di questo genere di traduzione è importante 
perché nella nostra società la comunicazione audiovisiva è onnipresente e lo sarà sempre 
più. Inoltre la sfocatura dei confini tra traduzione audiovisiva e altre forme di traduzione 
(quali videogame e la localizzazione o sottotitolazione in tempo reale con riconoscimento 
vocale e traduzione) porta a occuparsi di problemi traduttivi fortemente legati alla 
modernità. 
Lo sviluppo di questo settore di studi che ha avuto luogo negli ultimi due decenni, 
secondo Gambier (2003, 2006) ha ricevuto un forte impulso dalle celebrazioni che, nel 
1995, il Consiglio d’Europa e l’UNESCO hanno promosso in occasione del centenario 
della nascita del cinema, ospitando un forum su comunicazione e traduzione nel settore 
audiovisivo.  
Da quell’anno in poi si sono susseguite conferenze, seminari e giornate di studio 
sull’argomento, fino ad arrivare alla creazione di una conferenza internazionale a 
scadenza biennale, Media for All, che riunisce centinaia di studiosi provenienti da tutto il 
mondo. Questo interesse ha fatto sì che il numero di studi, pubblicazioni, numeri speciali 
di riviste scientifiche dedicati al tema sia aumentato significativamente (fra gli altri Agost 
& Chaume 2001, Armstrong & Federici 2006, Bartoll 2004, Baumgarten 2005, Chaume 
2004, Chiaro & al 2008, Díaz Cintas 2001, 2004, Díaz Cintas & Remael 2007, Freddi & 
Pavesi 2009, Gambier 2006, 2008, Gottlieb 2001, 2005, Pedersen 2010, 2011, Valentini 
2009, ecc.) e che oggi lo studio dell’AVT si possa definire come un campo importanti dei 
Translation Studies.  
Dopo una prima fase di discussione sul nome della disciplina (Screen Translation, 
Multimedia Translation, Film Translation, ecc. (Chiaro et al. 2008, Orero 2004), oggi il 
termine traduzione audiovisiva (AVT) pare il più diffuso e accettato. Questo termine 
ombrello (Orero 2004: VI) ha il vantaggio di comprendere lo studio delle traduzioni di 
molti prodotti audiovisivi quali l’opera, la televisione, i programmi radiofonici. Inoltre 
comprende anche l’audiodescrizione per chi è affetto problemi di vista e i sottotitoli per 
chi ha problemi di udito. Come indica Gambier (2003: 179), oggigiorno il tema 
 
                                               
20 La traduzione (spesso attraverso sottotitoli) di film e serie televisive effettuata da gruppi di fan e 
poi resa disponibile in internet.  
21 Audiovisual Translation, espressione d’ora in poi abbreviata in AVT. 
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dell’accessibilità è portante nello studio dell’AVT. La lingua è vista come una barriera 
che impedisce l’accesso ai prodotti audiovisivi, alla stregua delle barriere costituite da 
immagini e suoni per non vedenti e non udenti.  
Al momento informazioni e intrattenimento sono più vicini che mai all’utente finale 
e sono disponibili in più piattaforme e formati. Tuttavia vi sono ancora alcune 
barriere da abbattere prima che il contenuto possa essere considerato pienamente 
accessibile. Questo è, naturalmente, uno degli obiettivi fondamentali di AVT e 
accessibilità dei media (Díaz-Cintas et al. 2010: 14)22. 
Gli studi sull’AVT si sono orientati verso diversi oggetti. L’ampiezza dei temi trattati 
giustifica la proposta di Orero di considerare l’AVT un termine-ombrello che comprende 
pratiche traduttive e studi accademici fra i più disparati. Gli approcci e i punti di vista 
sono molto vari, così come le tradizioni disciplinari da cui provengono. Gli studi sulla 
traduzione audiovisiva si occupano in primo luogo delle tre pratiche maggiormente 
diffuse per tradurre prodotti multimediali. 
Diversi studiosi si sono occupati dei sottotitoli da diversi punti di vista. Uno studio  
generale dei sottotitoli è stato proposto da Chaume (2004), Díaz Cintas (2001), Díaz-
Cintas & Remael (2007), Incalcaterra McLoughlin et al. (2011), Karamitroglou (2000), 
Lavaur & Serban (2008), Pettit (2008), Ramière (2004), Sanderson (2005). Alcuni 
studiosi si sono occupati di specifici problemi linguistici: Armellino (2008), Pedersen 
(2005, 2007, 2011), altri della qualità: Díaz-Cintas (2001), altri dell’analisi del dialogo: 
(Remael 2004), altri ancora dei live subtitles, una pratica utilizzata per sottotitolare dal 
vivo le notizie del telegiornale (Romero Fresco 2010).  
Altri studiosi si sono occupati di doppiaggio (Baumgarten 2005, 2008, Paolinelli & 
Fortunato 2005, Pettit 2004, Ranzato 2010, Taylor 2000) e di voice-over (Franco et al. 
2010, Pageon 2007). Altri ancora della traduzione per il teatro (Desblache 2007, Dewolf  
2001, Griesel 2005), della traduzione dei videogiochi (De Pedro Ricoy 2007, O’ Hagan 
2005), della traduzione delle canzoni negli audiovisivi (Di Giovanni 2000), ecc.  
Lo studio specifico della traduzione dei film di finzione si è molto sviluppato, anche se il 
numero di pubblicazioni dedicate alla traduzione di film prodotti in ambito europeo 
rimane scarsa e diventa praticamente inesistente per coppie linguistiche particolari quali 
ad esempio italiano e nederlandese. Inoltre metodologie e riconoscimento delle ricerche 
precedenti sembrano ancora limitati a criteri territoriali.  
 
                                               
22 At present both information and entertainment are closer to the end-user than ever before and 
are available in multiple platforms and formats. However, there are still a few barriers to be 
broken before the content can be considered fully accessible. This is of course one of the crucial 
objectives of AVT and media accessibility (Díaz-Cintas et al. 2010: 14).  
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Gli studi sulla traduzione dei film si possono dividere in quelli che si occupano della 
pratica traduttiva (per esempio la maggior parte dei contributi in Gambier & Gottlieb 
(2001)) o di quelli che si occupano del testo tradotto vero e proprio (per esempio 
Baumgarten 2005, 2008, Schröter 2005, Valentini 2006) da diversi punti di vista: 
linguistico, cinematografico, culturale, ecc. Alcuni studiosi propongono approcci teorici 
interdisciplinari che combinano concetti mutuati dalla sociologia o dai Film Studies 
(Chaume 2004a, Delabastita 1989, 1990, Remael 2001, 2004). 
2.3.3 Il testo audiovisivo 
Si deve a Dirk Delabastita (1989: 101) una delle definizioni di testo audiovisivo più 
diffuse nel campo degli studi sulla traduzione audiovisiva, che sarà adottata anche in 
questo studio. Delabastita guarda al testo audiovisivo come a un insieme di segni di codici 
verbali e non verbali, visivi ed acustici. Secondo lo studioso belga è possibile identificare 
quattro classi di elementi che costituiscono un testo audiovisivo: 
 i segni verbali trasmessi acusticamente (dialogo);  
 i segni non verbali trasmessi acusticamente (musica, rumori di sottofondo);  
 i segni verbali trasmessi visivamente (cartelli, titoli di testa, lettere, ecc.);  
 i segni non verbali trasmessi visivamente (azione filmica).  
La definizione di testo audiovisivo come miscela di elementi acustici e visivi, verbali e 
non verbali, consente di identificare come ambito privilegiato (benché non esclusivo) 
della traduzione audiovisiva la classe degli elementi “verbali trasmessi acusticamente”. 
Limitatamente ad alcuni casi, la traduzione audiovisiva può comunque prendere in 
considerazione anche elementi verbali trasmessi visivamente. 
2.3.4 I sottotitoli (ST). 
Le tre pratiche più diffuse per la traduzione del dialogo cinematografico sono il 
doppiaggio, i ST e il voice-over. In Europa, queste pratiche si sono storicamente affermate 
in alcuni paesi per cui si dice che i paesi europei con più di 25 milioni di abitanti 
doppiano, quelli con meno di 25 milioni di abitanti sottotitolano e quelli dell’ex Europa 
dell’Est utilizzano il voice-over (una voce unica racconta quanto avviene sullo schermo). 
Le diverse tradizioni traduttive si sono affermate per ragioni quali la storia politica di un 
paese, la sua politica linguistica, l’alfabetizzazione della popolazione, ecc. Secondo alcuni 
(Guardini 1998) la scelta del doppiaggio effettuata in Italia negli anni ’30 si dovrebbe far 
risalire alla volontà di controllo da parte del partito fascista dei prodotti audiovisivi. 
Tuttavia nello stesso periodo la percentuale di analfabeti nel Paese veniva stimata attorno 
al 20% e dunque l’analfabetismo potrebbe aver ricoperto un ruolo importante nella scelta 
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di doppiare i prodotti audiovisivi. In ogni caso, una volta che una tradizione si è stabilita 
in un paese, risulta poi difficile introdurre abitudini innovative. 
Oggigiorno la situazione della traduzione audiovisiva europea non è monolitica, come 
dimostrato dal rapporto preparato dal Media Consulting Group per la Commissione 
Europea (2007). Per quel che riguarda le opere distribuite nelle sale cinematografiche, 
nella maggior parte dei paesi europei si utilizzano i ST. E anche se alcuni paesi sono 
inclini a preferire il doppiaggio (Italia, Spagna, Francia, Germania, Austria, Ungheria, 
Repubblica Ceca), la maggior parte dei paesi europei va chiaramente verso la 
sottotitolazione. In realtà, solo Italia e Spagna, dove i film sono generalmente doppiati, 
resistono a questa tendenza. Per quanto riguarda le opere trasmesse in televisione, il 
doppiaggio è preferito in 10 paesi: Germania, Austria, Spagna, Francia, Ungheria, Italia, 
Repubblica Ceca, Slovacchia, Svizzera e Belgio francofono. Il voice-over è utilizzato in 4 
paesi: Bulgaria, Polonia, Lettonia e Lituania. I restanti paesi europei utilizzano i ST 
(Media Consulting Group 2007: 4).  
Le pratiche traduttive adottate dai vari paesi variano anche a seconda del genere. Ad 
esempio, in quasi tutta Europa, i film per bambini sono doppiati, sia al cinema che in 
televisione. Un po’ in tutti i paesi i documentari sono un caso particolare perché vengono 
tradotti sia utilizzando una sorta di voice-over in cui una voce fuori campo si sovrappone 
alla voce originale che rimane udibile, sia utilizzando ST. In generale, i programmi 
televisivi, i telefilm e le diverse serie televisive vengono tradotte come i lungometraggi. I 
DVD sono stati lanciati sul mercato nel 1995 e rapidamente si sono diffusi come uno dei 
supporti di maggior successo per la visione domestica dei film. In una prima fase, durata 
circa una decina d’anni, essi offrivano diverse possibilità linguistiche, tanto che si poteva 
combinare il dialogo del film con sottotitoli in molte lingue diverse. Oggi questa 
possibilità sembra sempre meno comune e i DVD offrono raramente sottotitoli in più di 
due o tre lingue.  
Per dirla con Genette (1976), i ST sono una forma di traduzione extra-diegetica, che 
avviene cioè al di fuori della diegesi, ovvero dalla successione degli eventi narrativi. Nei 
paesi europei si tratta di solito di due righe di testo, posizionate in basso sullo schermo, 
che traducono il dialogo o elementi scritti di un film da una lingua fonte a una lingua 
target.  
La prima definizione di ST è probabilmente quella di Gottlieb (1992:162) che li definisce 
come una forma di traduzione: 
a) scritta; 
b) aggiuntiva (nel senso che aggiunge materiale esterno al testo filmico); 
c) immediata; 
d) sincronica; 
e) polisemiotica (si passa dalla dimensione orale a quella scritta).  
In seguito Gottlieb (1997: 71) divide ulteriormente i ST: 
1. linguisticamente; 
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2. tecnicamente. 
Linguisticamente si hanno: 
1. ST intralinguistici, cioè nella stessa lingua. Questi comprendono sia i ST di 
programmi per non udenti sia quelli per chi è in fase di apprendimento linguistico. 
2. ST interlinguistici, cioè fra due lingue. 
Tecnicamente si hanno: 
1. ST aperti che compaiono insieme alla versione originale del film in sala o in 
televisione.  
2. ST chiusi che possono essere selezionati volontariamente, come per esempio in un 
DVD. 
In una terza fase Gottlieb (2005: 43) propone una tassonomia delle varie forme di 
traduzione secondo cui i ST in nederlandese dei FI verrebbero classificati come ST di film 
esotici in quanto generalmente il pubblico fiammingo ha scarsa dimestichezza con la 
lingua italiana. In questa tassonomia i ST sono presentati inoltre come una forma di 
traduzione intrasemiotica (cioè caratterizzata dall’uso di canali uguali: scritto e scritto, 
perché si presuppone che il traduttore traduca a partire da un testo scritto) e 
interlinguistica perché si passa da una lingua fonte a una lingua target.  
Queste definizioni di Gottlieb, per quanto molto dettagliate, non tengono tuttavia conto di 
alcuni parametri tecnici, quali la permanenza o l’aspetto  dei ST. Come indicato da Bartoll 
(2004) bisogna distinguere fra ST fissi e mobili. Sono ST fissi quelli stampati sulle 
pellicole cinematografiche che pertanto non possono più essere modificati. Sono ST 
mobili quelli realizzati con software professionali che permettono la ripresa e modifica del 
testo. Anche la posizione dei ST andrebbe considerata in una tassonomia completa. Come 
indicato in precedenza, i ST in Europa appaiono sullo schermo in basso tutti insieme, sono 
scritti in bianco e sono divisi in una o due righe (raramente in tre). Questa organizzazione 
del materiale testuale comporta conseguenze molto rilevanti: il traduttore deve decidere 
anticipatamente il numero di caratteri per riga di ogni ST, determinarne la velocità di 
lettura, stabilire se i ST devono scorrere sullo schermo o essere centrati o allineati a 
sinistra, o comparire tutti insieme, ecc.  
Secondo Bartoll (2004: 57) è inoltre opportuno considerare un ulteriore caratteristica 
tecnica dei ST: la sincronia. I ST devono infatti apparire sullo schermo 
contemporaneamente al dialogo filmico che traducono e non devono rimanervi troppo a 
lungo, altrimenti ne impediscono la comprensione.  
Inoltre Bartoll segnala (2004: 57) un altro parametro linguistico: la strumentalità dei ST. 
Questi ST riducono il DF e cercano di tradurlo e non di riportarlo letteralmente, come 
avviene invece in ST indirizzati a chi guarda un audiovisivo per imparare una lingua.  
Attualmente esistono software specifici in cui il traduttore imposta i parametri tecnici 
necessari per ottenere i ST desiderati. In ogni caso il traduttore si trova raramente nella 
condizione di tradurre parola per parola il dialogo originale e deve attuare una politica di 
compressione a volte rigida per poter mantenere almeno le informazioni principali nei ST.  
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I ST oggetto di questa ricerca corrispondono alle caratteristiche descritte dalla prima, 
seconda e terza definizione di Gottlieb (1992, 1997, 2005), cioè sono ST scritti, 
aggiuntivi, immediati, sincronici e polisemiotici. Sono inoltre ST mobili, su due righe, 
scritti in bianco e situati in basso sullo schermo. Sono sincronizzati al dialogo filmico e 
strumentali.  
2.3.5 Lo studio di corpus. 
In campo linguistico si intende per corpus “Una collezione di testi in formato elettronico 
elaborati e analizzati usando software creati appositamente per la ricerca linguistica” 
(Zanettin 2012: 7). La ricerca basata su corpus si sviluppa infatti di pari passo con 
l’evoluzione tecnologica che rende disponibili strumenti sempre più sofisticati per la 
selezione, la raccolta, lo studio delle parole.  
Si deve a Baker (1993, 1995) il suggerimento di ricorrere alle potenzialità metodologiche 
offerte dai corpora negli studi sulla traduzione. Negli anni ’90 la studiosa sosteneva già 
che la ricerca teorica sulla traduzione avrebbe ricevuto un forte impulso grazie agli studi 
basati sui corpora. Era inoltre convinta che fosse importante concentrarsi su ciò che stava 
accadendo su quel fronte per sviluppare una metodologia della disciplina precisa e 
coerente. La situazione attuale prova la lungimiranza delle osservazioni di Baker. 
Attualmente la ricerca nel campo della traduzione non può prescindere dalla progettazione 
di un corpus perché sono evidenti i vantaggi in termini di velocità di elaborazione dei dati 
e condivisione degli stessi, nonché di flessibilità e di modifica delle informazioni che la 
costruzione di un corpus comporta. Anche in questa ricerca si è deciso di creare un corpus 
di ST con un software atto a favorire la ricerca incrociata dei dati. 
Anche se la maggior parte dei corpora utilizzati negli studi sulla traduzione raccoglie testi 
scritti, esistono anche corpora dedicati all’AVT. Fra questi i più estesi sono il corpus 
multimediale Forlixt 1 (Heiss & Soffritti 2008, Valentini 2006, 2008, 2009) e Taggetti 
(Jimenez et al. 2009, Jimenez & Seibel s. d.).   
Forlixt 1 è un corpus in italiano elaborato dal SITLEC (università di Bologna) e progettato 
nel 2003 da Soffritti e Heiss come strumento per lo studio di materiale audiovisivo 
spendibile sia nell’insegnamento delle lingue e dei linguaggi specialistici, che nella ricerca 
traduttologica applicata al doppiaggio.  
Taggetti è un corpus multilingue dedicato alla studio dell’audiodescrizione progettato 
dall’università di Granada. Secondo la definizione di Jimenez & Seibel (s. d.: 457):  
 […] Taggetti […] struttura il testo della sceneggiatura di un film audiodescritto in 
piccole parti chiamate unità di significato. Queste unità dividono il film in sezioni di 
durata limitata per facilitare la successiva elaborazione delle informazioni. Una 
delle filosofie della procedura di etichettatura è la possibilità di associare ciascuna 
di queste unità o clip di film alla corrispondente parte di script audiodescritto. Su 
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ciascuno dei testi dello script, è possibile aggiungere etichette selezionando il testo 
completo (o una frase o parte di esso) che si desidera contrassegnare. […] Taggetti è 
multilingue […]23. 
Un altro corpus dedicato interamente al doppiaggio è il Pavia Corpus of Film Dialogue, 
sviluppato dal Dipartimento di linguistica teorica e applicata dell’Università di Pavia 
(Freddi 2007; Freddi & Pavesi 2009). Il corpus raccoglie trascrizioni ortografiche e 
prosodiche dei dialoghi filmici annotate e quindi interrogabili indipendentemente. Il 
corpus ha come scopo lo studio della traduzione in italiano di film in lingua inglese e non 
prevede l’allineamento del materiale video con i testi analizzati.  
Benché i corpora illustrati rappresentino ottimi strumenti di lavoro per chi si occupa di 
AVT, in questa ricerca si è deciso di non utilizzarli perché i corpus elaborati 
dall’università di Forlì e di Pavia sono dedicati al doppiaggio, mentre Taggetti, elaborato 
dall’università di Granada, è stato concepito per lo studio dell’audiodescrizione. 
L’adattamento dei software avrebbe quindi richiesto un intervento sostanziale sui 
programmi. Valutando costi e benefici si è proceduto perciò alla creazione di un corpus 
originale con il software File Maker Pro24.  
Si tratta di un corpus parallelo, bilingue e annotato che comprende sei FI con i 
corrispettivi sottotitoli in NL, ottenuti dalla versione digitale dei film (DVD). Un corpus è 
parallelo quando il testo fonte e il testo target sono accoppiati, è bilingue quando presenta 
l’accoppiamento fra due lingue ed è annotato perché non raccoglie solo i testi in NL e in 
IT, ma anche tutta una serie di classificazioni relative ai testi stessi (Zanettin 2012: 10). 
I sei film del corpus sono: 
 La meglio gioventù 1 (Giordana, 2003). 
 
                                               
23 […] Taggetti […] permite estructurar el texto del guión audiodescrito de una película en 
pequeñas partes que llamamos «unidades de significado». Estas unidades dividen a la película en 
secciones de duración limitada para facilitar el proceso posterior de la información. Una de las 
filosofías de procedimiento del etiquetado es la posibilidad de asociar a cada una de estas 
unidades la sección o clip de película y la parte de guión audiodescrito correspondiente. Sobre 
cada uno de los textos del guión, se pueden añadir las etiquetas que se estimen convenientes, 
seleccionando visualmente el texto completo (una oración o parte de ella) que se desee etiquetar. 
[…] Taggetti es multilingüe (Jimenez & Seibel s. d.: 457). 
24 File Maker Pro è un software dedicato alla creazione di database personalizzati in grado di 
gestire resoconti, grafici e di gestire e automatizzare le attività. Resoconti e grafici sono 
immediatamente leggibili in formato Excel o PDF. Il vantaggio principale del software consiste 
nella sua flessibilità, che permette di creare infinite ricerche incrociate e nuove schede anche nel 
corso della ricerca. Non è un software creato per la linguistica dei corpora e pertanto non permette 
di ritrovare concordanze a livello tesuale.  
http://www.filemaker.com/it/products/fmp/ 
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 La meglio gioventù 2 (Giordana, 2003). 
 L’ultimo bacio (Muccino 2001). 
 Malena (Tornatore, 2000). 
 Non ti muovere (Castellitto 2004). 
 Pane e tulipani (Soldini 2000). 
Il corpus include 70.910 parole italiane e 58.987 parole nederlandesi.  
2.3.6 I realia. 
Quando si parla di realia nel campo degli studi sulla traduzione, di solito ci si riferisce al 
lavoro di Vlahov e Florin (1969) perché è quello che per primo ha definito l’oggetto di 
ricerca. Traggo informazioni ampie e dettagliate su quest’opera da due fonti: Osimo 
(2004) e Verstraete (2004), perché Vlahov e Florin, pubblicano in russo Neperovodimoe v 
perevode. Realii25.  
In ogni lingua ci sono parole che, senza distinguersi in alcun modo nell’originale del 
co-testo verbale, ciò nondimeno non si prestano a trasmissione in un’altra lingua 
con i mezzi soliti e richiedono al traduttore un atteggiamento particolare: alcune di 
queste parole passano nel testo della traduzione in forma invariata (si trascrivono), 
altre possono solo in parte conservare in traduzione la propria struttura morfologica 
e fonetica, altre ancora occorre sostituirle a volte con unità lessicali di valore del 
tutto diverso di aspetto o addirittura “composte”. Tra queste parole s’incontrano 
denominazioni di elementi della vita quotidiana, della storia, della cultura, ecc. di un 
certo popolo, paese, luogo, che non esistono presso altri popoli, in altri paesi e 
luoghi. Proprio queste parole nella teoria della traduzione hanno ricevuto il nome di 
realia (Vlahov e Florin in Osimo 2004: 63).  
Gli studiosi propongono così il termine realia per definire le parole specifiche di una 
cultura. Secondo Verstraete (2004: 26), Vlahov e Florin intendono per realia solo parole 
connotative, culturospecifiche e di sfondo. I realia sono infatti: 
[…] parole (e locuzioni composte) della lingua popolare che rappresentano 
denominazioni di oggetti, concetti, fenomeni tipici di un ambiente geografico, di 
una cultura, della vita materiale o di peculiarità storico-sociali di un popolo, di una 
nazione, di un paese, di una tribù, e che quindi sono portatrici di un colorito 
nazionale, locale o storico; queste parole non hanno corrispondenze precise in altre 
lingue (Vlahov e Florin in Osimo s.d.). 
 
                                               
25 Il titolo dell’opera in italiano è: L’intraducibile tradotto: Realia. 
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Vlahov e Florin dividono i realia in tre gruppi divisi poi in sottogruppi (Osimo s.d., 
Verstraete 2004: 27).  
 
Realia geografici Realia etnografici Realia sociopolitici 
Oggetti della geografia 
fisica e della 
meteorologia (steppa, 
prateria, tampa, puszta, 
fiordo, uadi, mistral, 
simun, tornado, tsunami). 
Vita quotidiana (šči, 
paprika, pie, spaghetti, 
empanados, knedli, kumys, 
sidro, trattoria, sauna, 
bistrot, drugstore; kimono, 
sari, sarong, toga, 
mocassini, lapti, sombrero, 
fibula, jeans; isbà, jurta, 
igloo, vigvam, bungalow, 
tucul, hacienda, anfora; 
fiacre, trojka, cab, lando, 
gondola). 
Entità amministrative 
territoriali 
(governatorato, regione, 
provincia, dipartimento, 
contea, cantone, 
principato; aul, hutor, 
bidonville; 
arrondissement, suk, 
medina, kreml´, 
promenade, corso, 
stargalo, largo, prospekt). 
Nomi di oggetti 
geografici legati 
all'attività dell’uomo 
(polder). 
Lavoro (brigadiere, 
farmer, gaucho, concierge, 
dežurnaja, fellah; machete, 
boleadoras; kolhoz, 
rancho, latifondo, brigata, 
gilda). 
Organi e cariche (agora, 
forum; assemblea del 
popolo, storting, kneset, 
duma, senato, camera, 
congresso, giunta, 
consiglio comunale, 
municipio, ispolkom, 
camera alta, panciaiat; 
cancelliere, khan, zar, scià, 
doge, faraone, inca, lord, 
maire, sceriffo, visir, 
atamano, alcalde, 
ayatollah, satrapo). 
Denominazioni di specie 
endemiche (kiwi, koala, 
uomo delle nevi, yeti, 
sequoia, iguana delle 
Galapagos, čerëmuha). 
Arte e cultura (kazačok, 
tarantella, coro, 
canzonetta, blues; 
balalajka, tam tam, 
nacchere, banjo; saga, 
bylina, častuški; no 
(teatro), commedia 
dell'arte, arlecchino, 
petruška; ikebana; bardo, 
menestrello, skomoroh, 
geisha, carnevale, 
ramadan, primo maggio, 
Vita sociale e politica 
(peronisti, tupamaros, Ku 
Klux Klan, wig, tory, teste 
di cuoio; partigiani, 
carbonari, occidentalisti, 
slavofili, magen adom, 
mezzaluna rossa; NEP, 
lobby, bolscevico, tifoso, 
consigliere di Stato, 
società civile, Lord, Sir, 
ser, Madame, bàryšnja, 
agregé, Herr, Narkompros, 
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pasqua, hanukŕ, giorno del 
ringraziamento, tarocco, 
pitcher; Babbo Natale, 
walkiria, lupo mannaro, 
vampiro, žar-ptica, baba 
jagŕ, tappeto volante, lama, 
sciamano, bonzo; 
mormoni, quaccheri, 
dervisci, pagoda, sinagoga, 
idi, calende, bab´e leto). 
Zags, ministero dei beni 
culturali, piano 
quinquennale, college, 
Liceo, campus; nobiltà, 
junker, terzo stato, Gentry, 
mercanti, paria, 
intoccabili, samurai, barin, 
mugik, fellah; union jack, 
bandiera rossa, stella a 
cinque punte, fleur de lis, 
mezzaluna). 
 Oggetti etnici (bantu, 
copto, cosacco, totonaki, 
basco; cockney, Fritz, 
gringo, gorilla, yankee; 
carioca, kanaka). 
Realia militari (legione, 
coorte, falange, orda; 
archibugio, P38, 
moschetto, carabina, 
katjuša; generale, 
maresciallo, guastatore, 
genio, Feldwebel, 
atamano, dragone, 
corazziere, paracadutista). 
 Misure e denaro (aršin, 
piede, miglio, iarda, li, 
pud, ettaro, pertica, quarto; 
rublo, dollaro, copeco, lira, 
dinaro, peseta, talento, 
grand, verdone). 
 
Figura 6: La classificazione dei realia di Vlahov e Florin, (tratta da Osimo s.d. e Verstraete 2004: 27). 
La definizione di realia fin qui proposta non è l’unica e spesso il significato attribuito al 
termine non è univoco. Robinson li chiama realia, (Robinson 1997). Schäffner & 
Wiesemann (2001), usano sia la denominazione realia, che quella di fenomeni  
determinati culturalmente che termini culturospecifici. Newmark li definisce parole 
culturali (1988: 94). Nedergaard-Larsen usa l’espressione parole determinate 
culturalmente (1993: 211). Pedersen definisce ECR (extralinguistic cultural references) 
elementi linguistici che risultano vicini ai realia (2005, 2007, 2011). Loponen (2009) 
propone di utilizzare il neologismo irrealia per la traduzione in testi di finzione degli 
elementi inventati presentati come reali nel mondo immaginario, ma in realtà inesistenti a 
livello referenziale. Malgrado le differenze terminologiche, questi studiosi hanno una 
concezione dei realia piuttosto simile, tanto che in questa ricerca si è deciso di adottare il 
termine generico perché la sua genericità permette sia di riferirsi alla definizione di 
Vlahov e Florin, che di fare riferimento a un termine comprensibile da chi si occupa di 
studi linguistici. 
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La definizione di Pedersen di ECR, però, è particolarmente interessante perché fa 
riferimento all’enciclopedia del pubblico. Grazie a Pedersen, la questione dei realia non 
viene più affrontata dal punto di vista del traduttore, come proposto da Vlahov e Florin, 
ma bensì dal punto di vista del pubblico che designa l’orizzonte di riferimento della 
ricezione dei realia. 
Il Riferimento Culturale Extralinguistico (ECR) è definito come un riferimento 
tentato attraverso una qualsiasi espressione26 culturale27 linguistica che si riferisce a 
un'entità28 o a un processo extralinguistico. Il referente di tale espressione potrebbe 
essere considerato29  come identificabile per un pubblico rilevante in quanto questo 
referente fa parte dell’enciclopedia di questo pubblico30 (Pedersen 2011: 43, le note 
sono sue)31. 
Benché la prospettiva pederseniana che fa riferimento all’enciclopedia del pubblico sia 
molto importante per questa ricerca, la sua attribuzione ai realia di  una qualità 
extralinguistica (Pedersen 2011: 46) non risulta del tutto convincente. La complessità 
della relazione fra mondo reale, mondo della finzione e di conseguenza mondo linguistico 
e extralinguistico richiede un modello di interpretazione più articolato di quello proposto 
dallo studioso svedese. In questa ricerca si adotta quello proposto da Eugeni (2009: 40), 
che pur non entrando nel merito dell’extralinguisticità dei realia, offre un quadro 
interpretativo utile a distinguere i vari piani della comunicazione filmica.   
Così come i realia non vengono definiti con un termine univoco, nemmeno la loro 
classificazione è univoca e diversi studiosi propongono diverse classificazioni. 
Newmark propone una classificazione articolata in cinque categorie (con corrispondenti 
sotto-categorie):  
 Ecologia (flora, fauna, venti, ecc.); 
 Cultura materiale (manufatti, cibo, abiti, abitazioni e città, trasporti, ecc.); 
 Cultura sociale (lavoro, divertimento, ecc.); 
 Organizzazioni (dogane, attività, procedure, concetti, ecc.); 
 Gesti e abitudini.  
 
                                               
26 Senza tener conto della definizione grammaticale della parola, della sua funzione o dimensione. 
27 Inteso nel senso ampio della parola e comprendendo, per esempio, i toponimi. 
28 Comprese le entità finzionali. 
29 Così come avviene durante una conversazione. 
30 Per esempio il target primario di un programma televisivo. 
31 Extralinguistic Cultural Reference (ECR) is defined as reference that is attempted by means of 
any cultural  linguistic expression,  which refers to an extralinguistic entity  or process. The 
referent of the said expression may prototypically be assumed to be identifiable to a relevant 
audience  as this referent is within the encyclopaedic knowledge of this audience. 
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Nedergaard-Larsen (1993: 211) ordina le parole determinate culturalmente in una 
dettagliata classificazione che presenta quattro categorie principali (Geografia, Storia, 
Società, Cultura) a loro volta suddivise in diverse sottocategorie.  
Pedersen (2011: 59) propone una classificazione dei realia specifica per i ST, che 
comprende 12 categorie32. 
Tutte queste classificazioni sono state utili per circoscrivere l’oggetto dell’indagine: 
osservando come i realia sono stati catalogati negli studi precedenti si è arrivati alla 
decisione di quale tassonomia scegliere per questo studio. Le tipologie di realia di regola 
riflettono il tipo di materiale testuale esaminato: i realia di un FI contemporaneo saranno 
diversi da quelli di una commedia del Rinascimento o di un documentario. In alcuni casi 
riferimenti culturali specifici a luoghi, persone, eventi, si possono distinguere con 
difficoltà da nomi propri usati allusivamente. Roma non è infatti solo il nome proprio di 
una città, ma anche un luogo simbolico a cui ci si può riferire per alludere all’impero 
romano, alla Roma papale, ai film di Federico Fellini, ecc.  
Alcune categorie grammaticali che esistono solo in una determinata lingua, forme 
vocative (tu/lei), l'uso di certa retorica, metafore e modi di dire, così come varianti 
linguistiche dialettali o sociolettali (Nedergaard-Larsen 1993: 210) non sono generalmente 
considerate tipi di realia, per quanto anche questi elementi linguistici possano essere 
determinati culturalmente. 
La classificazione che viene adottata in questa ricerca è quella proposta da Valentini 
(2009: 294). Questa tassonomia viene adottata per la sua ampiezza: essa comprende infatti 
tutte le categorie di realia presenti nel corpus dei FI analizzato. 
 Abbigliamento;  
 Cibi e bevande;  
 Gerarchie; 
 Giochi e divertimenti; 
 Istituzioni, associazioni, enti, partiti; 
 Istruzione; 
 Libri, film, opera, riviste e programmi televisivi;  
 Malattie;  
 Monete e unità di misura;  
 Antroponimi; 
 Persone e personaggi celebri;  
 Prodotti merceologici e culturali;  
 
                                               
32 Pesi e misure; Nomi propri (suddivisi in: Nomi di persona, Toponimi, Nomi di istituzioni, Nomi 
di prodotti); Titoli professionali; Cibi e bevande; Letteratura; Governo; Intrattenimento; 
Educazione; Sport; Monete; Elementi tecnici; Altro. 
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 Religione;  
 Sport; 
 Titoli onorifici e professionali;  
 Toponimi;  
 Vacanze e festività nazionali. 
La tassonomia è abbastanza ampia da catalogare tutti i realia incontrati nel corpus dei FI 
studiati e allo stesso tempo non essendo suddivisa in sotto-categorie, rende la 
classificazione relativamente agevole. Inoltre presenta una novità di grande valore per 
questo studio: inserisce nella lista dei realia le Malattie, realia tradizionalmente non presi 
in considerazione nelle altre categorizzazioni presentate. La necessità di questa categoria è 
emersa durante lo studio pilota di La meglio gioventù, film in cui le tematiche relative alla 
malattia mentale determinano la presenza di numerosi realia appartenenti a questa 
categoria. La scelta di adottare la catalogazione dei realia proposta da Valentini (2009) è 
stata in grossa misura determinata dalla presenza di questa categoria.  
2.3.7 Le strategie di traduzione dei realia. 
Dopo aver parlato dei realia e delle categorie in cui si possono ordinare, Vlahov e Florin 
procedono con l’identificazione delle strategie di traduzione che si possono mettere in atto 
per tradurre i realia. Il loro esempio viene seguito da diversi studiosi (Díaz-Cintas 2003, 
Gottlieb 1992, Ivarsson 1992, Kovačič 1996, Leppihalme 1997, Lomheim 1999, 
Nedergaard-Larsen 1993, Ranzato 2010, Pedersen 2011).  
In questa ricerca viene adottata (escludendo l’ultimo livello) la classificazione proposta da 
Pedersen (2011: 75) perché essa è parte di un intero progetto di ricerca diretto allo studio 
delle strategie di traduzione dei realia nei sottotitoli. La scelta della classificazione di 
Pedersen permette di ottenere risultati che saranno paragonabili con quelli ottenuti dallo 
studioso svedese e pertanto di avviare una riflessione comparativa sulle strategie di 
traduzione adottate in differenti paesi. Benché Pedersen disponga di un corpus molto più 
esteso (100 film) di quello a disposizione in questa ricerca, tuttavia si può procedere a un 
confronto esplorativo con i risultati emersi dall’analisi dei ST in Scandinavia e nelle 
Fiandre. Questo tipo di confronto, raramente praticato negli studi sui ST, è invece 
importante per determinare l’esistenza di pratiche comuni in diversi paesi. La tassonomia 
stessa offre inoltre il vantaggio di essere molto articolata e pensata secondo una 
prospettiva orientata al processo, cioè creata allo scopo di analizzare ST già esistenti 
(Pedersen 2011: 74). 
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Figura 7: La classificazione delle strategie traduttive di Pedersen. 
Riportiamo qui la descrizione delle varie categorie della classificazione di Pedersen 
(2011: 76). Gli esempi, invece, sono tratti dal corpus dei FI qui analizzati.  
La ritenzione: i realia vengono mantenuti così come si presentano, senza variazioni.  
 
MAL, 1, IT
33
 MAL, 1, NL 
Questa sera, alle ore 17 il Duce parla alla 
nazione! 
Hedenmiddag om vijf uur spreekt Il Duce 
het volk toe 
Esempio 1: La ritenzione. Il Duce viene ritenuto nel ST. 
La specificazione. Si aggiungono informazioni rendendo i ST più specifici del DF, per 
esempio completando o esplicitando un nome o un acronimo.  
 
NTM, 7, IT NTM, 7, NL 
Ha telefonato la tua segretaria. È riuscita 
a mettersi in contatto con un responsabile 
della British, avvertono tua moglie 
appena sbarca a Londra. 
Je secretaresse heeft gebeld. Ze heeft 
British Airwavs ingelicht. Ze zullen je 
vrouw in Londen op de hoogte stellen 
Esempio 2: La specificazione. British viene reso con British Airways. 
La traduzione diretta. L’unica cosa che cambia è la lingua, senza alterazioni semantiche. 
Raramente si traducono i nomi propri, ma questa strategia può essere utilizzata per 
esempio per enti pubblici.  
 
                                               
33 I FI del corpus vengono indicati con il titolo abbreviato, il numero della scena come si incontra 
nel corpus, e l’indicazione IT per il DF italiano e NL per i ST in nederlandese.  
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LMG1, 30, IT LMG1, 30, NL 
Non lo so. Sull’Appennino, penso. In de Apennijnen, denk ik. 
Esempio 3: La traduzione diretta. Gli Appennini vengono tradotti letteralmente.  
La generalizzazione. Questa strategia rende il ST meno specifico del DF attraverso un 
iperonimo34 o una parafrasi.  
MAL, 37, IT MAL, 37, NL 
Ordine del Fascio! Opdracht van de regering. 
Esempio 4: La generalizzazione. Il governo è un iperonimo di Fascio.  
La sostituzione. I realia vengono sostituiti da altri realia che possono appartenere alla 
stessa cultura o essere completamente diversi. 
 
LMG1, 84, IT LMG1, 84, NL 
Forza, celeri! Komaan, ME! 
Esempio 5: La sostituzione. Il Corpo dei reparti mobili della polizia di Stato, detto Celere, è sostituito dall’acronimo ME, 
che indica un’unità mobile della polizia olandese.  
L’omissione. I realia non vengono in alcun modo riprodotti nei ST. Questa strategia è 
probabilmente più utilizzata nei ST che nelle altre forme di traduzione a causa della 
necessità di ridurre il testo tipica dei ST. 
MAL, 1, IT MAL, 1, NL 
Camerati di Castelcutò! Kameraden. 
Esempio 6: L’omissione. Castelcutò non appare nel ST. 
L’equivalente ufficiale può essere determinato sia dall’uso comune che da una decisione 
presa a livello amministrativo.  
NTM, 30, IT NTM, 30, NL 
Va bene: Margherita... vasosuprina... 
glucosio. 
Vasodilan en glucose. 
Esempio 7: Il farmaco Vasosuprina ha come equivalente ufficiale il Vasodilan. 
2.3.8. I realia monoculturali. 
Pedersen identifica sette parametri che possono influenzare le decisioni di applicare 
determinate strategie traduttive. Se le strategie traduttive presentate finora spiegano come i 
realia vengono tradotti nei ST, i sette parametri influenti spiegano perché i realia sono 
stati tradotti in un determinato modo (Pedersen 2011: 105). 
 
                                               
34 Termine con un campo semantico più ampio di uno che contiene, come mezzo di trasporto per 
bicicletta, treno, auto, ecc.  
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 Transculturalità; 
 Extra-testualità; 
 Centralità; 
 Polisemiosi; 
 Limitazioni specifiche del mezzo; 
 Contestualità; 
 Situazione lavorativa. 
Tutti questi parametri hanno grande influenza sulle scelte traduttive operate, ma la 
transculturalità è il parametro più influente dal punto di vista comunicativo. Prendendo in 
considerazione questo parametro, il sottotitolatore deve decidere se il pubblico di un certo 
film è in grado di comprendere determinati realia e se deve intervenire nella traduzione 
per sostenere la comprensione. Ritornando all’esempio del biscotto Plasmon, un 
sottotitolatore nelle Fiandre deve decidere se il pubblico fiammingo conosce questo 
prodotto e se è necessario intervenire nei ST con una determinata strategia traduttiva per 
sostenerne la comprensione. Deve quindi decidere se il biscotto Plasmon è un elemento 
sufficientemente importante del DF da dedicargli un’attenzione speciale. Se il biscotto 
Plasmon fosse un elemento unico e isolato senza nessun ruolo a livello diegetico, sarebbe 
più facilmente trascurabile di un biscotto Plasmon che funge da madeleine attivando i 
ricordi del protagonista del film. 
Esistono tre livelli di transculturalità, determinati dalla distanza culturale. 
 
Figura 8: I livelli di transculturalità (Pedersen 2011: 107). 
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I realia transculturali sono realia non legati alla cultura fonte, ma che dovrebbero essere 
compresi sia dal pubblico della cultura fonte che dal pubblico della cultura target35.  
 
LMG1, 43, IT LMG1, 43, NL 
Che vuoi da bere?  Ehi!  Giorgia?  Vuoi 
sentire qualcosa?  Che ti piace?  Elvis?  
Sandy Shaw? 
Wat wil je drinken? // Wil je naar iets 
luisteren? Wat hoor je graag?// Elvis? 
Sandie Shaw? 
Esempio 8: Realia transculturali. 
L’esempio 8 contiene realia transculturali (Elvis, Sandy Shaw) che non sono legati alla 
cultura fonte italiana o alla cultura fonte fiamminga, ma che si suppone siano presenti 
nell’enciclopedia sia del pubblico fiammingo che del pubblico italiano. Non è necessario 
che questi realia siano ugualmente accessibili a entrambi i pubblici in tutte le loro 
connotazioni, basta che siano in qualche modo comprensibili per il pubblico target.  
I realia monoculturali sono quelli comprensibili per la cultura fonte ma non presenti 
nell’enciclopedia della cultura target. È importante sottolineare che non tutti i membri 
della cultura fonte debbano conoscere questi realia, ma che si può supporre che questi 
siano accessibili a buona parte del pubblico.  
 
LMG1, 43, IT LMG1, 43, NL 
Che cos’è “achi”? Ah… “A chi”, Fausto 
Leali.  Vediamo se c’è.   
Wat is dat, "Aqui"? // "A qui", Fausto 
Leali. 
Esempio 9: Realia monoculturali. 
Nell’esempio 9 non ci troviamo più davanti a realia transculturali come Elvis e Sandy 
Shaw, ma davanti a un successo musicale italiano: la canzone A chi di Fausto Leali, che 
viene traslitterata nel ST in A qui. Si può supporre che buona parte del pubblico italiano 
conosca la canzone e allo stesso modo si può supporre che per buona parte del pubblico 
fiammingo non sia accessibile. La strategia applicata in questa traduzione non si rivolge 
nemmeno a quella parte del pubblico fiammingo che, conoscendo l’IT, potrebbe 
comprendere il titolo della canzone di Leali. 
I realia intraculturali sono quelli che appartengono squisitamente alla cultura fonte. Questi 
realia sono così specifici che non necessariamente sono comprensibili per tutti i membri 
della cultura fonte. Pertanto si può supporre che siano quasi impossibili da comprendere 
per il pubblico della cultura target. 
 
 
 
                                               
35 Nel caso di questa ricerca la cultura fonte è la cultura italiana e la cultura target è la cultura 
fiamminga.  
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LMG1, 46, IT LMG1, 46, NL 
BARISTA Buonasera, signorina.  Dica. 
GIORGIA Tre zatterini. 
Ober: Goedenavond, juffrouw, ik luister. 
Giorgia: Drie chocolade-ijsjes. 
Esempio 10: Realia intraculturali. 
Gli zatterini sono gelati italiani degli anni ’60, al gusto di crema e cioccolato, venduti 
quattro a quattro, confezionati nella carta, senza bastoncino. Ragionevolmente alcuni 
italiani se ne ricordano, ma probabilmente la maggior parte non li conosce. Questi realia 
sono di solito piuttosto marginali e la loro valenza può essere dedotta dal contesto.  
Come osserva Pedersen riguardo alle intersezioni:  
I tre livelli di Transculturalità formano un costrutto metodologico, imposto sulla 
realtà a fini operativi. Nella vita reale, c'è una grande quantità di sovrapposizione tra 
le categorie, in quanto non ci sono tanto tre livelli differenti quanto una sequenza 
continua che va da ciò che non è conosciuto da nessuno a ciò che è conosciuto da 
tutti (Pedersen 2011: 109)36.  
Tuttavia l’utilità del costrutto metodologico di Pedersen consiste proprio nel fatto che 
permette di classificare i realia in termini di grado di transculturalità e consente di 
identificare la problematicità traduttiva degli stessi in termini di monoculturalità, pertanto 
il modello verrà qui adottato e applicato secondo l’esempio proposto da Pedersen nella 
catalogazione dei realia nei ST scandinavi. 
Tornando agli altri parametri individuati da Pedersen, l’extra-testualità riguarda 
l’esistenza di determinati realia al di fuori del testo. La centralità riguarda l’importanza 
dei realia a livello macro e microtestuale. La polisemiosi riguarda l’influenza dei vari 
canali semiotici (non verbale audio, non verbale video, audio, video, vedi §2.3.3) sulla 
necessità di tradurre i realia. Se il pubblico della cultura target vede un biscotto Plasmon 
contestualmente al ST che lo nomina, forse potrà più facilmente comprendere di che cosa 
si tratta. La contestualità riguarda la presenza di determinati realia in più punti del testo, 
fatto che ne favorisce la comprensione. Le limitazioni specifiche del mezzo riguardano le 
convenzioni dei ST: due righe di testo, in bianco, che restano sullo schermo un certo 
tempo, ecc., di cui si è già parlato in §2.3.4. La situazione lavorativa è un parametro che si 
riferisce a tutto ciò che determina il modus operandi del sottotitolatore: dal tipo di testo da 
tradurre all’organizzazione del lavoro, alla qualità delle liste dialoghi (si descriveranno i 
dati rilevati sulla situazione lavorativa in §4.1.6). 
 
                                               
36  The three levels of Transculturality form a methodological construct, imposed on reality for 
operationalization purposes. In real life, there is a great deal of overlap between the categories, as 
there are not so much three different levels as a cline from that which is not known by anybody to 
that which is known by everybody (Pedersen 2011: 109). 
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Tutti i parametri individuati da Pedersen sono importanti, ma in questa ricerca ci si occupa 
in particolare del livello di transculturalità e della centralità dei realia. Questi parametri 
infatti si rivelano determinanti perché sono connessi ai significati simbolici dei film e al 
valore connotativo dei realia. Quando dei realia monoculturali sono centrali, questi 
costituiscono un problema traduttivo particolarmente spinoso. D’altro canto la loro 
centralità li rende un punto focale nella comprensione del dialogo filmico. In §5 questi 
realia vengono collegati ai temi culturalmente specifici dei film. L’interazione fra i temi 
culturalmente specifici e la presenza di realia monoculturali è connessa alla 
concentrazione di alcune categorie di realia nei film del corpus.  
In conclusione i realia vengono considerati in questa ricerca come l’elemento che 
permette di studiare la cultura nella lingua e la lingua nella cultura. Per comprenderli 
appieno è necessario tenere conto della loro dimensione denotativa e connotativa e 
tracciare un parallelo fra loro dimensione connotativa e la dimensione simbolica degli 
elementi culturali di un film.  
In ogni DF sono presenti dei realia che esprimono anche quei valori simbolici del film 
che vengono negoziati o resistiti. Idealmente il sottotitolatore dovrebbe essere in grado di 
rendere questo legame nei ST.  
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Capitolo 3: Materiali e metodi 
 
3.1 Il quadro metodologico della ricerca sui film italiani.  
 
Il principio di fondo che guida le scelte traduttive in 
generale, e anche quelle sui realia in particolare, è 
che non ha molta utilità stabilire regole generali, 
ma è bene valutare caso per caso vantaggi e 
svantaggi delle varie strategie possibili (Osimo s.d.). 
Per rispondere alla domanda di ricerca su qual è il percorso di un film italiano (FI) nelle 
Fiandre gli strumenti più appropriati vengono sia dalla tradizione della ricerca qualitativa 
che di quella quantitativa.  
Nella ricerca sociale i due diversi modi di fare ricerca (qualitativa e quantitativa) sono 
stati spesso paragonati con una vis polemica piuttosto accesa. Più di un autore, tra cui 
Griswold, (1992) e Corbetta (1999), hanno però sottolineato come la combinazione di 
entrambi i modi di fare ricerca possa portare a una migliore comprensione dei fenomeni 
sociali, osservati da punti di vista differenti. Questo è l’approccio seguito in questo studio: 
le domande di ricerca poste all’inizio di questo lavoro, infatti, possono trovare più 
facilmente risposta combinando, per alcuni rilevamenti, una metodologia qualitativa e 
basata sul dialogo, declinata sia nell’intervista individuale, sia nel focus group, e per altri, 
una metodologia quantitativa, basata sulla quantificazione dei dati.  
La combinazione di metodi di analisi quantitativi e qualitativi utilizzata per questo lavoro 
è ispirata ai lavori di Bovone e colleghi sulla moda (Bovone 1999, Bovone & Audisio 
1991, Bovone & Mora 2003, Bovone & Ruggerone 2003), che verranno discussi nel 
prossimo paragrafo. 
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Le metodologie utilizzate da Bovone sono state poi integrate con l’analisi della stampa, 
eseguita secondo le indicazioni della metodologia definita analisi del contenuto. Scopo 
dell’analisi del contenuto è l’interpretazione dei simboli che costituiscono il contenuto 
delle comunicazioni, in questo caso stampate in forma di articoli di giornale. L’analisi del 
contenuto è secondo Rositi: 
un insieme di metodi che sono orientati al controllo di determinate ipotesi su fatti di 
comunicazione e che a tale scopo utilizzano procedure di scomposizione analitica e 
di classificazione, normalmente a destinazione statistica, di testi e di altri insiemi 
simbolici (Rositi 1988).  
L’analisi del contenuto è stata al centro di numerose controversie legate alla sua 
appartenenza ai metodi qualitativi o quantitativi, in realtà la spendibilità della metodologia 
d’analisi in questa ricerca consiste proprio nella sua doppia natura. L’analisi del contenuto 
si svolgerà qui sulla base di dati quantitativi raccolti e organizzati intorno a simboli-chiave 
identificati sulla base di osservazioni qualitative. 
3.1.1 Le interviste individuali  
La metodologia seguita si ispira per molti aspetti a quella proposta nei già citati lavori di 
Bovone che vede nell’intervista individuale non direttiva in profondità uno degli strumenti 
ideali per comprendere e spiegare il mutamento culturale a partire dai soggetti 
protagonisti: gli  “intermediari culturali” (Bourdieu, 1983).  
L’intervista non direttiva intende esplorare la vita quotidiana con un elevato grado di 
informalità. Al centro dell’attenzione c’è il mondo dell’intervistato: dalle parole ai gesti, 
all’atmosfera che lo circonda, tutti aspetti che devono venire annotati dall’intervistatore. 
Le interviste non direttive mirano a identificare le ragioni del comportamento, i legami tra 
i vari comportamenti e le motivazioni degli intervistati (Palumbo & Garbarino 2006: 203). 
Questo tipo di intervista può fornire spunti di grande interesse per interpretare  determinati 
avvenimenti sociali. Inoltre il modello di intervista non direttiva in profondità proposto da 
Bovone & Audisio (1991) prevede che la traccia predisposta per l’intervista si limiti a una 
semplice scaletta di argomenti e che l’intervistatore porti l’intervistato a parlarne 
attraverso rimandi neutri, ovvero semplici rimandi a quanto già detto dall’intervistato con 
la richiesta di fornire ulteriori spiegazioni. L’intervista deve essere registrata e 
eventualmente trascritta in modo letterale. 
Se torniamo alla domanda di ricerca relativa al percorso del film italiano nelle Fiandre 
(§1.1) e la suddividiamo in sotto-domande, possiamo notare che si tratta di domande 
aperte. 
Perché un film italiano arriva nelle Fiandre? Chi lo sceglie? Perché lo sceglie? Dove lo 
sceglie? Questo tipo di domande aperte trova idealmente risposta attraverso strumenti 
puramente qualitativi quali l’intervista individuale in profondità, che consente di 
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ricostruire da zero le motivazioni dell’intervistato, grazie al fatto che non prevede una 
standardizzazione delle domande. La mancata standardizzazione delle domande e la 
conseguente imprevedibilità delle risposte “libera i soggetti in interazione dai vincoli 
tipici della somministrazione del questionario” (Bichi 2000: 175). Infatti, nel questionario 
il lavoro di attribuzione di significato è già stato svolto da chi ha pensato il 
questionario, lo ha costruito, da chi lo ha discusso, da chi lo ha sottoposto a pre-test 
e da coloro che hanno risposto al pre-test stesso. È un impegno già portato a termine 
e non richiede l’opera di chi compie, dunque, in fase di rilevazione, un atto quasi 
meccanico di raccolta di informazioni in grado di quantificare una qualità già 
disegnata (Bichi 2000: 175). 
Lo svantaggio dell’intervista individuale è il suo livello di rappresentatività: l’intervistato 
parla solo di se stesso e pertanto non può essere considerato rappresentativo di un intero 
gruppo in termini statistici. Del resto la scelta dell’intervista implica già in partenza la 
rinuncia alla maggiore oggettività offerta, per esempio, dal questionario. D’altro canto, il 
limitato numero di “intermediari culturali” che operano nelle Fiandre, non avrebbe 
consentito il ricorso a uno strumento statistico quale il questionario che avrebbe richiesto 
una rappresentatività del campione in termini numerici. 
Infatti in questo studio gli intervistati sono stati selezionati in quanto rappresentanti dei 
sottosistemi presenti nello schema di Hirsch (§2.1.2), un gruppo necessariamente limitato, 
mentre per raccogliere la testimonianza dei rappresentanti del pubblico ci si è serviti dei 
focus group (§3.1.2).  
Attraverso una ricerca in internet sono stati ricercati i rappresentanti del sottosistema 
tecnico, manageriale e istituzionale dell’industria cinematografica fiamminga impegnata 
nell’acquisto e distribuzione dei FI. La ricerca è partita dall’analisi delle informazioni 
presenti in IMDB e in Lumiere1. Dopo aver trovato i 41 FI che sono stati distribuiti nelle 
Fiandre nel periodo relativo alla ricerca (2000-2006), sono state identificate le case di 
produzione e distribuzione che li hanno acquistati e distribuiti sul mercato fiammingo e 
sono stati controllati i palinsesti televisivi dei canali pubblici e privati per identificare i FI 
programmati. La ricerca è stata effettuata attraverso IMDB e Lumiere, con un controllo 
incrociato presso i siti delle case di distribuzione sotto elencate. 
 
 
 
 
                                               
1 http://lumiere.obs.coe.int/web/search/. Lumiere è un database realizzato dall’European 
Audiovisual Observatory, che permette di ricercare dati relativi agli incassi dei film europei. 
Lavora in collaborazione con IMDB http://www.imdb.com/, Internet Movie Data Base, che 
raccoglie dati di ogni genere sui film. 
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Titolo Anno 
prod. 
Regista Distrib. BE 
cinema 
Distrib BE DVD canale 
TV 
Agata e la 
tempesta 
(2004) Soldini Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen  
Anche libero 
va bene 
(2006) Rossi 
Stuart 
Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen  
Arrivederci 
amore ciao 
(2006) Soavi Wild Bunch Paradiso Home 
Entertainment 
 
Ballo a tre 
passi 
(2003) Mereu Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen  
Benzina (2001) Strambini Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen  
Buongiorno 
notte 
(2003) Bellocchio Filmfreak Sconosciuto  
Caterina va in 
città 
(2003) Virzì Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen  
Certi bambini (2004) Frazzi Bright Angel 
Distribution 
Imagine Film  
Filmfreak  
 
Dopo 
mezzanotte 
(2003) Ferrario Cinéart Total film   
El Alamein (2002) Monteleon
e 
Sconosciuto Paradiso Home 
Entertainment 
 
I cento passi (2000) Giordana Sconosciuto Sconosciuto VRT 
Il caimano (2006) Moretti A-Film 
Distribution 
A-Film Home 
Entertainment 
Paradiso Home 
Entertainment 
 
Il cuore 
altrove 
(2003) Avati Sconosciuto Imagine Film 
Distribution 
 
Il più bel 
giorno della 
mia vita 
(2001) Comencini Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen VRT 
Io non ho 
paura 
(2003) Salvatores Paradiso 
Entertainment 
Paradiso Home 
Entertainment 
VRT 
L’ora di 
religione 
(2003) Bellocchio Sconosciuto Sconosciuto  
L’ultimo bacio (2001) Muccino Filmfreak Total Film 
HE  
VRT 
La bestia nel 
cuore 
(2005) Comencini Melimedias Sconosciuto  
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La finestra di 
fronte 
(2003) Ozpetek Sony Picture 
Classic 
Cinemien 
Homescreen  
La meglio 
gioventù 
(2003) Giordana Lumière
2
  Videofilm 
Express 
VRT 
La sconosciuta (2006) Tornatore Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen   
La stanza del 
figlio 
(2001) Moretti A-Film 
Distribution 
Cinèart  
La stella che 
non c’è 
(2006) Amelio A-Film 
Distribution 
Cinèart  
La tigre e la 
neve 
(2005) Benigni VOF  Cinèart  
Le chiavi di 
casa 
(2004) Amelio Bright Angel 
Distribution 
Total Film Home 
Entertainment  
 
Le 
conseguenze 
dell’amore 
(2004) Sorrentino Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen  
Le fate 
ignoranti 
(2001) Ozpetek Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen  
Malena (2000) Tornatore RCV Miramax RCV Home 
Entertainment 
VRT 
Mi piace 
lavorare 
(2005) Comencini 1 More Film Sconosciuto  
Non ti 
muovere 
(2004) Castellitto Filmfreak Filmfreak 
Distributie 
VRT 
Nuovomondo (2006) Crialese A-Film 
Distribution 
A-Film Home 
Entertainment  
 
Ora o mai più (2003) Pellegrini Bright Angel 
Distribution 
Total Film Home 
Entertainment  
 
Pane e tulipani (2000) Soldini Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen VRT 
Pinocchio (2002) Benigni RCV Film 
Distribution  
RCV home  
Preferisco il (2000) Calopresti Cinemien ABC Homescreen   
 
                                               
2 La casa di distribuzione Lumière (con accento) non va confusa con il database Lumiere (senza 
accento). La prima ha distribuito il film LMG nelle Fiandre, il secondo è il database 
dell’European Audiovisual Observatory. 
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rumore del 
mare 
Distribution 
Quando sei 
nato 
(2005) Giordana 1 More Film Sconosciuto  
Respiro (2002) Crialese Cinemien ABC 
Distribution 
Homescreen 
Imagine Film 
Distribution 
 
Ricordati di 
me 
(2003) Muccino Sconosciuto Sconosciuto  
Romanzo 
criminale 
(2005) Placido A-Film 
Distribution 
Cinèart  
Santa 
Maradona 
(2001) Ponti Sconosciuto Sconosciuto  
Vento di terra (2004) Marra 1 More Film  Sconosciuto  
Tabella 1: I FI distribuiti nelle Fiandre. 
La distribuzione dei FI è risultata piuttosto frammentaria, con 13 film distribuiti da 
un’unica casa di produzione, Cinemien ABC Distribution, una delle più importanti case di 
distribuzione indipendenti che operano in Benelux. Per “indipendenti” si intendono le 
imprese cinematografiche che operano senza legami con le major, le grandi case di 
produzione e distribuzione americane (MGM, Pixar, Disney, ecc.). Cinemien raccoglie tre 
compagnie, che si occupano dell’acquisto e della distribuzione di film nel Benelux, della 
produzione per l’home market di DVD e Blue Ray e della programmazione in sale 
cinematografiche di proprietà della società. Gli altri 28 FI sono stati importati e distribuiti 
nelle Fiandre da 10 differenti aziende di cui solo tre hanno importato più FI. Il FI di 
maggior successo di questo periodo: La meglio gioventù (LMG), oggetto dello studio di 
caso qui proposto (§4.2), è stato distribuito da una società che non ha portato sul mercato 
altri FI nel periodo considerato. Nessuna major ha curato la distribuzione di un FI nelle 
Fiandre.  
Va notato che non è stato possibile risalire ai nomi di tutte le aziende che hanno distribuito 
FI perché non tutti i dati necessari alla ricerca sono stati registrati in Lumiere o in IMDB. 
Questi film vengono indicati nella tabella 1 con la dizione Sconosciuto. Neanche 
ricorrendo all’archivio italiano dell’Anica3 è stato possibile identificare i responsabili 
della distribuzione di 4 FI nel Benelux.  
 
                                               
3 Associazione Nazionale Industrie Cinematografiche, Audiovisive e Multimediali. 
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Per quel che riguarda i palinsesti televisivi, l’analisi del periodo considerato ha portato 
alla conclusione che solo la VRT4, il servizio pubblico, ha programmato FI. Nessun canale 
commerciale ha accolto nel suo palinsesto FI.  
Grazie all’analisi dei dati raccolti sui FI distribuiti nelle Fiandre, si è arrivati a identificare 
i 13 intermediari culturali che costituivano i candidati ideali per le interviste in profondità. 
Questi sono stati intervistati dietro garanzia di completa anonimità, pertanto le interviste 
non costituiscono parte degli Annessi, anche in considerazione del fatto che le limitate 
dimensioni delle Fiandre consentirebbero di risalire facilmente a una persona anche solo 
citandone la la posizione lavorativa. Questa è la lista degli intervistati, con alcuni dati 
personali:  
 
Sigla Funzione Età Sesso 
AV Responsabile dell’acquisto e della distribuzione di una 
casa di produzione 
30/40 M 
CK Responsabile dell’acquisto e della distribuzione di una 
casa di produzione 
40/50 F 
CW Responsabile dell’acquisizione dei programmi di una 
TV 
40/50 F 
DC Manager della postproduzione   
EE Responsabile dell’acquisto e della distribuzione di una 
casa di produzione 
40/50 M 
FL Responsabile dell’acquisizione dei programmi 60/70 M 
JN Responsabile delle vendite di una casa di produzione 50/60 M 
JS Responsabile dell’acquisto e della distribuzione di una 
casa di produzione 
60/70 M 
KK traduttore 40/50 F 
KO traduttore 20/30 F 
LV Responsabile di un’agenzia di traduzione 30/40 M 
WM Responsabile del servizio di traduzione dei programmi 
di una TV 
40/50 M 
WW Programmatore di un festival internazionale del 
cinema 
40/50 M 
Tabella 2: Gli informanti delle interviste individuali. 
Le interviste, che si sono svolte in nederlandese, vengono qui presentate in stralci in 
traduzione italiana. L’intervista a JN ha avuto luogo in italiano e viene presentata in forma 
 
                                               
4 Vlaamse Radio- en Televisieomroep, i canali pubblici della televisione in lingua nederlandese. 
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leggermente normalizzata5, per omogeneità con le altre interviste sia individuali che di 
gruppo. Le interviste sono durate da un minimo di un’ora a un massimo di due ore. 
La ricerca degli intermediari culturali non ha permesso di identificare nessun esponente 
del sottosistema tecnico, definito da Hirsch come quello che raccoglie le professionalità 
creative e artistiche delle industrie culturali. È questo un dato rilevante emerso della 
ricerca che verrà più ampiamente presentato e discusso in §4.3. Gli intervistati 
appartengono ai sottosistemi manageriale e istituzionale e alcuni, legati al mondo della 
traduzione, appartengono alle aree di collegamento (filter) fra sotto-sistemi previste da 
Hirsch. Intervistare rappresentanti del mondo della traduzione è stato giudicato importante 
per due ragioni. Da un lato si voleva stabilire in quale misura essi sono e si sentono parte 
dell’industria culturale qui considerata e dall’altro lato per stabilire le pratiche di lavoro 
legate alla sottotitolazione dei FI nelle Fiandre.  
I colloqui hanno avuto inizio con una proposta di conversazione relativa ai FI nelle 
Fiandre, per poi procedere con una proposta di descrizione delle pratiche di lavoro 
dell’informante. Le informazioni ottenute dalle interviste verranno discusse in §4.2.1. Qui 
è necessario anticipare che dalle interviste è immediatamente emersa l’importanza del 
film LMG. Alcuni intervistati ne hanno parlato ripetutamente riferendosi al film come a 
un grande successo, molto rilevante nel discorso relativo alla cinematografia italiana nelle 
Fiandre, tanto da indicarlo come un caso cinematografico unico e degno di essere studiato 
nella sua eccezionalità. In seguito alle specifiche indicazioni emerse nelle interviste si è 
perciò deciso di proseguire la ricerca occupandosi di LMG come di un case-study da 
affrontare indipendentemente dagli altri film; per questo motivo LMG è diventato 
l’oggetto di due focus group. 
3.1.2 I focus group  
Per proseguire nel percorso tracciato dallo schema di Hirsch e quindi nell’indagine del 
mondo sociale dell’oggetto culturale FI, sono stati organizzati due focus group attorno a 
LMG, il FI che durante le interviste è stato segnalato come un caso nella cinematografia 
italiana nelle Fiandre. Lo scopo di queste interviste di gruppo è stato quello di entrare in 
contatto con il pubblico di LMG per stabilire la loro opinione sul film. Infatti,   
[I]l focus group è una tecnica di rilevazione per la ricerca sociale, basata sulla 
discussione tra un piccolo gruppo di persone, invitate da uno o più moderatori a 
parlare tra loro, in profondità, dell'argomento oggetto di indagine. La sua 
 
                                               
5 Interiezioni, ripetizioni, parole monche e altri marcatori tipici del parlato sono stati eliminati. 
Sono stati poi corretti alcuni errori che potevano inficiare la comprensione del testo. Non si è 
intervenuto a livello lessicale e sintattico. 
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caratteristica principale consiste nella possibilità di ricreare una situazione simile al 
processo ordinario di formazione delle opinioni, permettendo ai partecipanti di 
esprimersi attraverso una forma consueta di comunicazione (Corrao 2005: abstract).  
Il pregio principale del focus group consiste nell’interazione fra i partecipanti, che, come 
osserva Corrao, mira a riprodurre il processo sociale di creazione delle idee e delle 
opinioni. Mentre nell’intervista individuale si sollecitano le riflessioni personali 
dell’intervistato, con la convinzione che egli abbia già delle opinioni pregresse, il focus 
group dà la possibilità all’intervistato di formarsi delle opinioni anche in corso d’opera, 
mentre il moderatore, se presente, osserva il processo, informando i partecipanti che, sul 
tema trattato, non esistono opinioni giuste o sbagliate, e che nemmeno è necessario avere 
un’opinione. La dimensione sociale del focus group è stata perciò giudicata centrale per 
ricostruire la dimensione pubblica del consumo del film LMG nelle Fiandre. Come già 
segnalato per le interviste in profondità i risultati del focus group non mirano a essere 
statisticamente rappresentativi, ma puntano a essere esemplificativi, contribuendo a 
spiegare un fenomeno comprendendone le motivazioni.  
Entrambi i focus group sono stati organizzati e diretti da un unico moderatore6 che ha 
lavorato con una traccia verbale debole indicante soltanto il tema dell’intervista strutturato 
in modo non direttivo. L’approccio è paragonabile a quello seguito nelle interviste 
individuali: il moderatore è intervenuto nella discussione solo se assolutamente 
necessario, con rimandi neutri. Il moderatore è rimasto presente sul luogo della 
discussione, ma non è intervenuto nemmeno per stabilire turni di parola o interrompere 
silenzi, mantenendo un ruolo molto marginale (Corrao 2005: 46). 
Il primo gruppo è stato selezionato dal moderatore fra insegnanti di italiano nelle Fiandre. 
Gli insegnanti, di sesso e età diversi, erano attivi in varie istituzioni fiamminghe e 
insegnavano italiano o a livello accademico o nelle scuole serali per adulti7. Per la 
selezione il mediatore ha fatto ricorso a un campionamento non probabilistico (Corrao 
2005: 65), scelta motivata dal fatto che i risultati del focus group non sono comunque 
generalizzabili e pertanto una “scelta ragionata” è spesso auspicabile. Gli insegnanti di 
italiano, in quanto professionalmente tenuti a interessarsi alla realtà italiana, potevano 
rappresentare bene il pubblico ideale del film LMG.  
 
 
 
 
 
 
                                               
6 Ruolo svolto dall’autrice della tesi. 
7 Sono infatti questi i due sbocchi professionali nella didattica dell’italiano nelle Fiandre. 
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Sigla Funzione Età Sesso 
K Insegnante di italiano, università, scuola serale, 
istituzione cattolica 
40/50 F 
J Insegnante di italiano, università, istituzione non 
cattolica 
20/30 M 
V Insegnante di italiano, università, scuola serale, 
istituzione cattolica 
30/40 F 
C Insegnante di italiano, università, istituzione cattolica 20/30 F 
S Insegnante di italiano, università, istituzione non 
cattolica 
20/30 F 
Tabella 3: Gli informanti del primo focus group. 
Uno dei criteri di selezioni degli insegnanti si è basato sul tipo di istituzione in cui 
operavano al momento del focus group. Alcuni degli intervistati (3/5) operavano in 
un’istituzione cattolica, a testimonianza del fatto che la realtà educativa fiamminga è 
fortemente centrata sulla presenza di istituzioni legate in varia misura a enti confessionali. 
Prima dell’incontro è stato chiesto agli insegnanti in questione se avevano visto LMG e in 
caso di risposta affermativa sono stati invitati. Alcuni insegnanti si conoscevano fra loro, 
altri no, tutti conoscevano il moderatore. Il focus group è stato registrato e la registrazione 
fa parte degli Annessi. 
La letteratura segnala la necessità di non limitarsi a un unico focus group (Corrao 2005: 
63), come del resto l’estrema difficoltà di organizzare i gruppi e di analizzarne poi i 
risultati, per cui si è deciso di organizzare solo un secondo focus group, questa volta di 
studenti universitari8. Il film LMG è stato distribuito in Belgio nel 2003 e quindi gli 
studenti, intervistati nel 2011, non erano ancora parte del pubblico cinematografico del 
film all’epoca della sua distribuzione. Avere la loro opinione sul film, formatasi in un 
periodo successivo al fenomeno sociale che LMG ha rappresentato per il Belgio, è stato 
considerato interessante da diversi punti di vista (cfr. §4.2.3). Il gruppo degli studenti 
intervistati è stato contattato sulla base della nazionalità e della conoscenza dell’italiano. 
Sono stati invitati studenti nederlandofoni di italiano del master di Comunicazione 
Interculturale della facoltà di traduzione dell’Università di Gent (in totale 5) e di studenti 
italiani in Erasmus a Gent (4), provenienti da varie facoltà italiane.  
 
 
 
 
 
                                               
8 Quest’idea nasce da un confronto con Maria Pavesi (Dipartimento di Linguistica Teorica e 
Applicata dell’università di Pavia), che ringrazio. 
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Sigla Funzione Età Sesso 
S Studente fiammingo 20/30 F 
P Studente fiammingo 20/30 M 
L  Studente fiammingo 20/30 F 
D Studente fiammingo 20/30 F 
K Studente fiammingo 20/30 F 
E Studente italiano, università di Bologna, Forlì 20/30 F 
A Studente italiano, università Cattolica di Milano 20/30 F 
M Studente italiano, università Cattolica di Milano 20/30 F 
C Studente italiano, università di Trieste 20/30 F 
Tabella 4: Gli informanti del secondo focus group. 
Il focus group si è svolto in italiano, ma si è cercato di limitare lo svantaggio linguistico 
dei nederlandofoni con la presenza di un moderatore bilingue con il mandato di 
intervenire come traduttore dove necessario. Gli studenti nederlandofoni si conoscevano 
fra di loro ma non conoscevano gli studenti italiani, che a loro volta non si conoscevano. 
Tutti conoscevano il moderatore. Questo potenziale svantaggio è stato limitato 
dall’utilizzo di un approccio non direttivo in cui il moderatore poteva intervenire solo con 
rimandi neutri. Per consentire a tutti i partecipanti di vedere il film, questo è stato 
proiettato nei locali della facoltà e per limitare l’investimento di tempo da parte degli 
intervistati (visto che il film dura 6 ore) un DVD è stato fatto circolare fra gli interessati. 
Lo stimolo alla conversazione è venuto da una presentazione di slide con immagini tratte 
dal film e fotografie dei personaggi principali ritratti da soli e in situazioni non connotate.  
Per quanto a mia conoscenza è la prima volta che un focus group transnazionale viene 
organizzato per discutere di un film transnazionale. LMG è un FI che ha ottenuto in 
Belgio uno straordinario successo e di conseguenza attenzione mediatica. Intervistare a 
anni di distanza dalla distribuzione un gruppo di italiani e belgi per avere la loro opinione 
sul film ha portato a risultati interessanti che saranno esposti in dettaglio in §4.3.  
3.1.3 L’analisi della stampa: il caso LMG. 
Le interviste ai rappresentanti del sottosistema istituzionale e manageriale intendono 
ricostruire il mondo sociale (Griswold 2008) del FI nelle Fiandre dal loro punto di vista. I 
focus group intendono invece ricostruire il mondo sociale di un FI nelle Fiandre dal punto 
di vista del pubblico.  
Per ricostruire un’altra dimensione della storia sociale di LMG nelle Fiandre è stata fatta 
una raccolta degli articoli pubblicati sui FI nel periodo successivo alla loro uscita. L’ 
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“analisi della stampa” è un metodo di analisi sociologica utilizzato da vari autori (Bielby 
2011, Bielby & Harrington 2004, Crane 2000)9, che permette di ricostruire secondo varie 
modalità il discorso di quotidiani e riviste a proposito di un determinato film. Si guarda 
pertanto agli articoli di giornale come a documenti, cioè a “insiemi di informazioni 
registrate”, a prescindere dalla loro natura linguistica (Bruschi 1999: 215), che svolgono 
un ruolo di primaria importanza “nel processo di formazione delle immagini mentali” 
(Tipaldo 2007: 20).  
Il tipo di analisi effettuato sugli articoli è quello ampiamente praticato nelle scienze sociali 
(Holsti 1969, Krippendorff 2012, Naisbitt 1982, Neuendorf 2002) e definito come analisi 
del contenuto tradizionale, una definizione che si applica a vari metodi determinati al 
controllo di ipotesi relative a quanto appare in un testo giornalistico.  
La molteplicità e l’elevata differenziazione interna ai diversi oggetti di ricerca 
collocano l’odierna analisi del contenuto in una dimensione fortemente 
pluridisciplinare – costantemente arricchita dai contributi di discipline quali la 
ricerca sociale, la storiografia, la linguistica, la semiotica, la psicologia sociale, la 
statistica, l’informatica applicata  […] (Tipaldo 2007:40).   
Il vantaggio di questa metodologia, descrittiva piuttosto che esplicativa, consiste 
nell’offrire al ricercatore uno strumento per stabilire quali sono i temi presenti in un 
determinato documento. Nel nostro caso i documenti sono articoli su film italiani e che 
quindi riportano i temi trattati in questi FI, secondo la stampa fiamminga. La raccolta 
stampa ha pertanto sia valore storico e documentario, che valore euristico: raccogliendo e 
analizzando documenti essa aiuta il ricercatore a stabilire quali temi presenti nei FI siano 
stati considerati degni di attenzione dalla stampa fiamminga. Identificare i temi cari alla 
stampa fiamminga comporta perciò l’identificazione di una dimensione specificamente 
culturale: infatti anche i temi delle narrazioni sono “inevitabilmente interpretati alla luce 
dello specifico set di valori espresso da ogni cultura e società” (Nida & Taber 2003: 98, 
§6). Questo concetto è importante per comprendere le ragioni per cui determinati temi 
sono privilegiati da una determinata cultura rispetto ad altri. I significati simbolici dei 
film, i temi dei film, le parole dei film italiani vengono letti dalla stampa fiamminga alla 
luce del discorso culturale fiammingo. 
Nel modello di analisi del contenuto tradizionale qui seguito questi temi culturalmente 
specifici vengono classificati attraverso simboli-chiave (Tipaldo 2007: 49), come già 
indicato da Lasswell (1948), il capostipite di questo metodo d’indagine.  
Questi simboli-chiave sono parole che condensano i temi presenti negli articoli analizzati 
e che vengono misurati quantitativamente sia se presenti in forma di parole singole, sia in 
 
                                               
9 Devo questa definizione e una riflessione sulla metodologia di questa sezione a Laura Bovone, 
Università Cattolica del Sacro Cuore, Milano, che ringrazio. 
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locuzioni o unità lessicali polilessematiche (come per esempio vedere rosso per 
arrabbiarsi, Berruto, 1997: 59) al fine di identificare quali temi sono stati favoriti dalla 
stampa nella presentazione dei film.  
[…] un’affermazione su un determinato elemento (ad es. una persona, un oggetto, 
un comportamento, ecc.) presente nel testo ed espressa in una proposizione semplice 
dal ricercatore. Questa proposizione semplice sintetizza una proposizione più ampia 
e complessa, in modo da risultare, rispetto a questa, semanticamente equivalente 
(Losito 2002: 42). 
Gli articoli relativi al film sono stati letti e analizzati per identificare le parole più 
frequenti all’interno di essi, quantificazione avvenuta grazie al software FileMaker Pro, lo 
stesso utilizzato per la creazione del corpus dei ST. Queste parole sono state valutate per 
la loro rilevanza rispetto al plot del film, ottenuto da varie fonti quali IMDB, Wikipedia, 
ecc. Le parole allo stesso tempo più frequenti e più rilevanti sono state considerate quali 
simboli-chiave. Al fine di ridurre la soggetività del reperimento dei simboli-chiavi, come 
indicato da Neuendorf (2010: 10) il lavoro di codifica è stato svolto da due ricercatori che 
hanno identificato i simboli-chiave in modo indipendente. 
La raccolta degli articoli è avvenuta in diverse fasi: in una prima fase sono stati raccogli 
tutti gli articoli relativi al film LMG, utilizzando i database professionali online 
Mediargus10 e GlossaNet11, che raccolgono articoli di giornali (anche edizioni regionali), 
riviste, siti web, televisioni, agenzie di stampa e feed di notizie nelle Fiandre.  
In una seconda fase ci si è rivolti a Lumière, la casa di distribuzione del film nelle 
Fiandre, che ci ha messo a disposizione la rassegna stampa cartacea relativa al film LMG.  
Gli articoli sono poi stai raccolti in un database elettronico e etichettati in base ai sei 
simboli-chiave identificati sulla base delle interviste individuali e dei focus group:  
1. Famiglia 
2. Politica/terrorismo 
3. Psichiatria/malattia mentale 
4. Storia italiana 
5. Partecipazione a festival 
6. Durata del film 
Il numero di parole analizzato è 29.592, divise in 55 articoli tratti da quotidiani e 19 
articoli di periodici, per un totale di 74 articoli consultabili negli Allegati12.  
In una terza fase sono stati racconti gli articoli riguardanti gli altri film italiani.  
 
                                               
10 http://www.mediargus.be/ 
11  http://glossa.fltr.ucl.ac.be/ 
12
 Gli articoli sono raccolti negli Allegati nella cartella RS lmg. Il Database si chiama DBRSLMG. 
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3.1.4 L’analisi della stampa: gli altri FI. 
I dati emersi dalle interviste individuali e di gruppo e dall’analisi della stampa durante lo 
studio di caso del film LMG (§4.2, §4.3) hanno permesso di identificare le tematiche, i 
significati simbolici del film. Per identificare i significati degli altri FI del corpus, si è 
seguita una metodologia che prevede ugualmente l’analisi della stampa attraverso l’analisi 
del contenuto. Questo approccio metodologico ha una doppia finalità. In primo luogo è 
volto a stabilire le ragioni per cui alcune categorie di realia sono maggiormente presenti 
in determinati film e perché certi realia sono gerarchicamente più rilevanti di altri. In altre 
parole, si propone questa metodologia per stabilire la centralità dei realia. La centralità è 
uno dei sette parametri che Pedersen (2011: 105) considera influenti al fine di spiegare 
perché i realia vengano tradotti in un determinato modo. Tuttavia lo studioso non propone 
una metodologia per stabilire il grado di centralità dei realia, pur segnalando che la 
centralità va stabilita sulla base di una scala.  
In secondo luogo si propone di facilitare il reperimento e la comprensione dei realia 
monoculturali. I realia monoculturali sono quelli comprensibili per la cultura fonte ma 
non presenti nell’enciclopedia della cultura target (§2.3.6). La loro traduzione si rivela 
particolarmente delicata proprio perché la cultura target non dispone di un concetto 
corrispondente. 
L’analisi della stampa e la ricerca online di articoli sui FI qui proposta si basa sul 
presupposto che esista una relazione diretta fra i simboli-chiave dei film e la presenza di 
realia centrali e monoculturali nei film stessi. I simboli-chiave si intendono allo stesso 
modo in cui sono stati intesi in §3.1.3 e cioè seguendo le indicazioni relative all’analisi 
del contenuto tradizionale, già effettuata per l’analisi della stampa di LMG. I simboli-
chiave sono le parole e le locuzioni utili a stabilire quali sono i temi dei FI presentati dagli 
articoli della stampa fiamminga. 
I simboli-chiave sono stati stabiliti sulla base di un confronto fra le sinossi dei film in IT e 
in NL proposte da Internet Movie Database (IMDB) e da Wikipedia. Il ricorso a 
Wikipedia è giustificato dal fatto che il sito propone una sinossi in IT e una in NL che 
presumibilmente sono dirette a un pubblico italiano e a un pubblico belga e olandese. 
IMDB propone solo sinossi in inglese, dirette a un pubblico internazionale.  
Il materiale reperito è stato integrato con gli articoli sui FI analizzati, recuperati da 
Mediargus13, il database belga che raccoglie tutti gli articoli apparsi in riviste e giornali 
nederlandofoni pubblicati nel paese a partire dal 1988. Questa seconda raccolta di articoli 
ha incluso tutti gli articoli dedicati a Malena, Pane e tulipani, L’ultimo bacio e Non ti 
muovere. 
 
                                               
13 http://www.mediargus.be/ 
  67 
Sono stati raccolti 69 testi, per un totale di 21.859 parole, così suddivisi: 
 
Film MAL NTM PET UB 
N.° articoli 23 15 16 15 
Tabella 5: I testi reperiti per l’analisi della stampa. 
È stato poi creato un database allo scopo di classificare i simboli-chiave presenti in ogni 
film14. I simboli-chiave sono stati analizzati allo scopo di identificare quali temi sono 
presenti nei film studiati. A ciascun testo è stata assegnata una sigla e i testi sono stati 
classificati per lingua, fonte, autore, ecc. 
Per ogni film sono stari identificati i seguenti simboli-chiave. 
 
 
Film Simboli-chiave 
MAL Amore, bellezza, guerra, morte, onorifico, star, 
pettegolezzo, prostituta, processo. 
NTM Adolescente, amore, morte, operazione, salvezza, star, 
stupro, tradimento. 
PET Amicizia, amore, casalinga, evasione, linguaggio, 
originalità, Venezia. 
UB Amore, amicizia, evasione, maturità, tradimento.  
Tabella 6: I simboli-chiave per film. 
L’identificazione dei simboli-chiave e dei temi dei film ha permesso di inquadrare i realia 
in una classificazione di valore: i realia centrali sono quelli direttamente connessi con i 
temi dei film e pertanto sono più rilevanti ai fini della traduzione.  
Alla luce dell’esperienza maturata durante l’analisi di LMG, alcuni simboli-chiave sono stati 
identificati tenendo conto che essi avrebbero potuto rivelarsi come culturalmente specifici. 
Per identificare la specificità culturale gli articoli in nederlandese sono stati messi a confronto 
con quelli in italiano e in inglese. Il confronto ha confermato che in ciascuno dei film del 
corpus sono presenti temi culturalmente specifici, che hanno cioè caratterizzato il discorso 
sui film nella stampa italiana o internazionale, ma che non sono presenti nella stampa 
fiamminga.  
 
                                               
14 Gli articoli sono raccolti negli Allegati con il nome RS film. Il database è consultabile con il 
nome DBRSLMG. 
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3.1.5 Il questionario 
Si devono a Meers (2002, 2005) le più sistematiche ricerche sul pubblico cinematografico 
fiammingo. Il quadro teorico di Meers si basa su alcuni studi che recentemente si sono 
occupati del pubblico cinematografico di un film specifico (Barker & Brooks 1998 sul 
film Dredd la legge sono io, Barker & a. 2001 sul film Crash), della ricezione di un film 
da parte di un determinato pubblico (Austin 1999 sul film Basic Instinct e la sua ricezione 
presso un pubblico di maschi eterosessuali) che hanno suscitato un discreto interesse. Ma 
è lo studio di Biltereyst, Maltby & Meers (2012) che propone un ampio panorama 
metodologico a chi si occupa della ricerca sul pubblico cinematografico. 
In una prima ricerca (2002), Meers misura l’interesse dei giovani fiamminghi per il 
cinema europeo e americano e confronta i risultati per i due diversi tipi di film. Lo studio 
verifica l’ipotesi di Meers secondo cui gli Stati Uniti sono associati a un’idea di cinema di 
divertimento e intrattenimento, mentre l'Europa è associata al cinema di qualità e alla 
cultura. La ricerca dimostra che i giovani fiamminghi tra i 16 ei 18 anni preferiscono il 
cinema americano a quello europeo. I film americani sono ritenuti, infatti, garanzia di 
divertimento, mentre i film europei sono associati alla cultura e a un pubblico più adulto 
che si incontra nei cinema di qualità15. I FI non riscuotono particolare successo fra i 
giovani fiamminghi, che sembrano preferire i film americani (Meers 2002: 530).  
Un successivo studio di Meers (2005), si concentra sui cinema fiamminghi di qualità 
contrapposti ai cinema commerciali. Nelle Fiandre la situazione delle sale 
cinematografiche è infatti piuttosto polarizzata attorno a queste due realtà. Da un lato si 
può assistere alle proiezioni cinematografiche in ampi multiplex, dove si possono vedere i 
film di grande successo, dall’altro si può andare in piccole sale pubbliche o private dove 
assistere a una programmazione definita generalmente come culturale. La situazione è sì 
piuttosto polarizzata, ma allo stesso tempo resa più intricata dal fatto che ormai anche le 
sale cinematografiche commerciali non disdegnano film un po’ più impegnati, mentre le 
sale di qualità proiettano anche film di cassetta, se ne hanno l’occasione, nella speranza di 
resistere alla crisi generale che affligge le sale cinematografiche. Inoltre esistono ancora 
nelle Fiandre sale cinematografiche situate all’interno di centri culturali finanziati dal 
denaro pubblico. Queste sale programmano film di qualità a un prezzo che può anche 
corrispondere a meno della metà di quello delle sale commerciali. 
La ricerca di Meers (2005) verifica, sulla base di questionari e interviste, il profilo del 
pubblico dei cinema di qualità nelle Fiandre. Lo studio dimostra che questo pubblico è 
 
                                               
15 Uso l’espressione ‘cinema di qualità’ per definire i cinema d’essai, i cineclub le cineteche e le 
sale cinematografiche che offrono una programmazione culturale, definite in inglese art-house. In 
Italia si usa di solito l’espressione Schermi o sale di qualità, informazione che mi arriva dalle 
proficue discussioni con Massimo Locatelli, Università Cattolica del Sacro Cuore, Milano. 
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d’età più avanzata di quello dei film commerciali. Gli spettatori che frequentano sale di 
qualità hanno tra i venti e i cinquanta anni, sono soprattutto donne, hanno un livello di 
istruzione molto elevato e un lavoro dipendente o autonomo. Un secondo gruppo è 
costituito da studenti universitari. Il cinefilo medio che frequenta i cinema di qualità 
convive con il proprio compagno/a, non ha figli che vivono in casa o è single. Inoltre, 
apprezza questo tipo di film a causa delle belle immagini e della trama interessante.  
Sulla linea del lavoro di Meers, abbiamo cercato di tracciare il profilo del pubblico dei FI 
nelle Fiandre. Mentre le interviste individuali e i focus group avevano lo scopo di 
tracciare un quadro motivazionale dell’apprezzamento dei FI nelle Fiandre in generale e 
del successo del film LMG in particolare, il questionario intende tracciare il profilo socio-
demografico del pubblico dei FI nelle Fiandre cercando di superare il limite del 
questionario come strumento di ricerca, che “non tiene conto della disuguaglianza sociale 
e uniforma l’individuo al livello dell’uomo medio” (Corbetta 1999: 10), facendo ricorso 
alle interviste individuali e di gruppo. Un profilo del pubblico è necessario per questa 
ricerca perché permette di completare il quadro del mondo sociale dell’oggetto culturale-
film, come indicato nelle rappresentazioni di Hirsch (1972, §2.1.2) e Griswold (2004, 
2008, §2.1.2). 
Il questionario (Q1 negli Annessi) autoamministrato con assistenza (Palumbo & 
Garbarino 2006: 130) cioè compilato dall’intervistato alla presenza dell’intervistatore, è 
stato somministrato all’inizio della ricerca con intento esplorativo, allo scopo di stabilire il 
rapporto degli informanti con l’Italia e la cultura italiana, soprattutto cinematografica. Gli 
informanti sono studenti adulti di italiano che studiano la lingua a vari livelli in una scuola 
serale. La premessa è che la scelta di studiare la lingua italiana implichi un interesse per 
l’Italia e la sua cultura.  
Il questionario contiene 25 domande, 6 delle quali volte a tracciare il profilo socio-
demografico dell’informante e 17 sull’Italia e sul cinema italiano. Le prime 6 domande 
riguardano l’età, il sesso, la nazionalità la lingua madre e l’eventuale conoscenza 
dell’italiano dell’informante. La seconda parte del questionario riguarda la relazione con 
l’Italia e considera come elemento fondamentale della relazione il fatto di recarsi 
regolarmente in Italia (Marzo 2010), stabilito nelle domande 1-3. Poi si cerca di stabilire 
se l’informante è un italofilo, intendendo per italofilo chi va in Italia almeno una volta 
all’anno e/o vi si è recato almeno 5 volte. Seguono poi le domande relative alla frequenza 
di visione di FI a casa o al cinema. Questa frequenza è analizzata per stabilire la 
proporzione di FI visti rispetto a film visti in generale e inoltre per stabilire se esiste una 
correlazione fra la visione di FI, la conoscenza della lingua italiana e la frequenza dei 
viaggi in Italia. In altre parole si intende stabilire se il livello di italofilia, cinefilia e 
conoscenza della lingua italiana siano correlati. Si chiede poi agli informanti di indicare in 
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una lista di FI quali hanno visto e di descriverli con aggettivi e di indicare quali FI hanno 
maggiormente apprezzato in un scala tipo Likert16 (Palumbo & Garbarino 2006: 139). Le 
ultime due domande cercano di individuare i film preferiti dagli informanti sulla base 
dell’origine e del genere. Il questionario è stato completato da 317 studenti di italiano di 
una scuola serale per adulti della città di Gent.  
3.2 Il quadro metodologico della ricerca sui realia. 
In §2.3.5 è stato tracciato il quadro teorico dello studio di corpora applicati alla 
traduzione. Valentini (2009: 41) riassume così le caratteristiche che un corpus dovrebbe 
avere: 
- il corpus è una campionatura, ovvero un insieme il più possibile rappresentativo 
della varietà linguistica presa in considerazione; 
- in quanto campionatura conclusa, i testi che entrano a far parte del corpus sono 
selezionati secondo criteri linguistici ed extralinguistici specifici, finalizzati al tipo 
di analisi che si intende condurre; 
- i testi nel corpus sono organizzati secondo gli stessi principi linguistici ed 
extralinguistici utilizzati per la loro selezione; 
- il corpus è un raccolta di testi strutturata, in formato elettronico, che permette di 
condurre ricerche mediante strumenti statistici mirati. 
La griglia di Valentini verrà utilizzata per illustrare come si è proceduto alla costruzione 
del corpus di questa ricerca. 
3.2.1 La rappresentatività del corpus. 
La prima questione riguarda la rappresentatività del corpus. Come indicato da Gambier 
(2008) e Pedersen (2011), in passato uno dei limiti della ricerca in AVT è consistito nel 
fatto che molti studi si occupassero di un solo film. Per questo motivo si è cercato di 
costruire un corpus che comprendesse più film. Per quanto i sei FI del corpus non arrivino 
a costituire un corpus imponente, aspirano comunque a essere rappresentativi dei 41 FI 
 
                                               
16 La scala Likert indica i valori di un’affermazione su una scala che comprende come possibili 
risposte: Molto contrario ; Abbastanza contrario ; Dipende, in parte contrario e in parte d’accordo; 
Abbastanza d’accordo; Molto d’accordo.  
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distribuiti nelle Fiandre nel periodo 2000-2006. Come osserva Pedersen (2011: 124) 
l’analisi delle traduzioni è un’operazione che richiede molto tempo e l’analisi dei sei FI 
selezionati sembra raggiungere un buon compromesso fra rappresentatività del corpus e 
investimento temporale. 
I FI sono stati selezionati sulla base dei seguenti criteri: 
 disponibilità; 
 genere; 
 regista; 
 sottotitolatore; 
 successo. 
La disponibilità è stata valutata soprattutto sulla base del supporto, tanto che si è deciso di 
utilizzare il DVD come supporto unico dei film del corpus. Si è deciso, infatti, di lavorare 
con la versione home-video proprio perché più facilmente accessibile e controllabile. Le 
pellicole cinematografiche sottotitolate presentano lo svantaggio di essere molto costose e 
difficilmente riproducibili. Per ottenere una versione televisiva dei FI sottotitolati bisogna 
procedere alla registrazione durante la programmazione del film. Piuttosto che correre il 
rischio di affidarsi al palinsesto televisivo, si è deciso di analizzare film già in 
circolazione. Bisogna considerare che il semplice acquisto di DVD di film più vecchi di 
un anno può essere problematico: solo alcuni film di particolare successo sono infatti 
disponibili nei negozi dopo un anno dall’uscita e i FI sono raramente grandi successi. 
Grazie alla rete nazionale VRT, per alcuni dei film del corpus, è stato possibile ottenere i 
sottotitoli che sono andati in onda con i film durante la programmazione televisiva.  
Per costruire il corpus, oltre alla disponibilità dei DVD, è stato necessario anche tener 
conto della disponibilità di una versione elettronica del DF e dei ST, documenti piuttosto 
difficili da reperire. In nessuno dei casi studiati è stato possibile reperire una lista dialoghi 
o ST interamente corrispondenti al DVD. In tutti i FI presi in esami è stato necessario 
apportare piccole correzioni per far coincidere la lista dialoghi e ST ottenuta con lista 
dialoghi e ST del film vero e proprio. Dal punto di vista tecnico, le correzioni hanno 
riguardato più che altro la suddivisione in righe dei sottotitoli poiché la suddivisione in 
una o due righe dei sottotitoli ottenuti in un documento Microsoft Word dai traduttori o 
dalla VRT talvolta non corrispondeva a quella sullo schermo. Anche i trattini che 
introducono il discorso diretto spesso non corrispondono nei documenti Word e nei 
sottotitoli, tanto che si è deciso di non considerarli nel database. Dal punto di vista 
testuale, le correzioni hanno riguardato soprattutto la revisione delle differenze fra i 
documenti Word ottenuti dai traduttori e dalla VRT e quelli ottenuti dai sottotitoli estratti 
dai DVD. Nella maggior parte dei casi si è trattato di differenze fra caratteri. Per esempio, 
in uno dei DVD di LMG, il gruppo di lettere ti si è trasformato in alcuni casi nel carattere 
f, per cui si è lo si è dovuto correggere. Raramente si è verificato che una parola del ST 
non corrispondesse a quella indicata nel documento Word corrispondente ottenuto dal 
traduttore. In quel caso si è deciso di mantenere la parola presente nei sottotitoli estratti 
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dai DVD. Tutte le correzioni sono state effettuate allo scopo di avere dei sottotitoli del 
tutto corrispondenti a quelli che appaiono sullo schermo.  
3.2.2 Alcuni criteri di selezione del corpus. 
La selezione dei FI in base al genere è stata effettuata seguendo i generi indicati da 
IMDB17. I film selezionati rappresentano la totalità dei generi indicati da IMDB18 per i FI, 
con l’eccezione del film Pinocchio (Benigni, 2002)19 e del film Nuovomondo (Crialese 
2006)20, catalogati come fantasy.  
 
La meglio gioventù 1 e 2 Drammatico - Romantico 
L’ultimo bacio Commedia - Drammatico - Romantico  
Malena Commedia - Drammatico - Romantico  Guerra 
Non ti muovere Drammatico - Romantico 
Pane e tulipani Commedia - Romantico 
Tabella 7: I generi dei FI del corpus. 
La scelta dei FI sulla base del regista ha fatto sì che si scegliessero film di registi diversi.  
 
La meglio gioventù 1 (Giordana, 2003) 
La meglio gioventù 2 (Giordana, 2003) 
L’ultimo bacio (Muccino 2001)  
Malena (Tornatore, 2000) 
Non ti muovere (Castellitto 2004) 
Pane e tulipani (Soldini 2000) 
Tabella 8: I registi dei FI selezionati.  
L’identificazione del sottotitolatore si è rivelata particolarmente complessa, tanto che per 
la maggior parte dei 41 FI importati nelle Fiandre dal 2000 al 2006, non è stato possibile 
rintracciare uno specifico traduttore. Anche nel caso in cui si è riusciti a identificare chi ha 
sottotitolato un certo film, non è stato possibile avere la conferma che i ST presenti nel 
DVD fossero quelli effettivamente creati dallo specifico traduttore. Come si vedrà in 
 
                                               
17 Internet Movie Database: http://www.imdb.com/ 
18 Drammatico, Romantico, Commedia, Giallo, Mistero, Thriller, Azione, Famiglia, Avventura, 
Fantasy, Fantascienza, Animazione, Horror, Musica, Guerra, Storico, Biografico, Musical, 
Western, Sport, Talk show, Reality-TV, Attualità, Film noir, Gioco, Spettacolo, Adulti. 
19 IMDB lo segnala come: Avventura - Drammatico - Fantasy - Romantico. 
20 IMDB lo segnala come Avventura - Drammatico - Fantasy - Romantico.   
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§4.1.6, la situazione della traduzione dei FI in NL non è molto chiara. Sappiamo 
dall’informante DC che i ST per le pellicole italiane distribuite nelle sale 
cinematografiche vengono anche realizzati attraverso versioni pivot, generalmente in 
francese, così come sappiamo che la VRT ha una traduttrice interna che conosce 
l’italiano. Possiamo supporre che la realtà dei DVD analizzati si situi fra questi due 
estremi opposti.   
Dalle interviste individuali si apprende che l’identità dei sottotitolatori non è una 
questione centrale per i distributori dei FI, che guardano alla traduzione come a un’attività 
tecnica appaltata a esterni.  
In particolare i ST che fanno parte di questo corpus non dovrebbero essere stati realizzati 
passando attraverso una versione pivot perché sono stati ottenuti o dai traduttori o dai 
distributori o dalla VRT, fattore che porterebbe ad escludere la presenza di una versione 
pivot precedente alla versione nederlandese. In ogni caso anche quando è stato possibile 
ottenere la lista dialoghi e i ST dei film del corpus, questi non corrispondevano 
integralmente al film e ai ST (supra). 
Il caso di LMG è emblematico. In seguito alle interviste individuali con KK (traduttrice) e 
WM (responsabile del servizio di traduzione dei programmi della TV di stato), siamo 
venuti in possesso di due versioni dei ST del film. Il distributore del film ci ha messo a 
disposizione una terza versione e dopo aver ricercato online, è stata reperita un’ulteriore 
versione dei ST, anonima. Nessuna di queste quattro versioni corrisponde perfettamente ai 
ST del DVD. Se le differenze fra le immagini cinematografiche, televisive e video (24 o 
26 immagini al secondo) giustificano versioni diverse di ST (Gambier 2003: 2), nel caso 
di LMG abbiamo quattro versioni dei ST per i DVD, con piccole differenze fra l’una e 
l’altra.  
Come si spiegherà in §4.1.6, il processo di sottotitolazione può essere difficile e 
complesso (Karamitroglou 2000, Agost & Chaume 2001, Chaume 2004, Díaz Cintas & 
Remael 2007, Vermeulen 2011) a causa della sua suddivisione in diversi passaggi 
controllati da diversi committenti. Pur essendo consapevoli di questa difficoltà, sarebbe 
stato sempre auspicabile attribuire i ST a una figura specifica (traduttore, agenzia di 
traduzione), attribuzione che sfortunatamente è stata solo parzialmente possibile. I ST del 
corpus, pertanto, non sono riferibili direttamente a uno specifico traduttore, nemmeno nel 
caso in cui ci siano stati forniti dal traduttore stesso.  
Un ulteriore criterio di selezione è stata la valutazione del successo dei FI. Si è cercato di 
selezionare FI con una effettiva distribuzione cinematografica e non solo una 
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distribuzione nell’home market. Fra questi si è deciso di selezionare film visti da almeno 
5.000 spettatori21.  
 
La meglio gioventù 1 e 2 210 684 
L’ultimo bacio 10 637 
Malena 46 763 
Non ti muovere 5 477 
Pane e tulipani 17 508 
Tabella 9: Gli spettatori dei FI selezionati.  
La selezione linguistica dei testi è avvenuta sulla base della lingua standard. In generale i 
41 FI distribuiti non si discostano molto dall’italiano standard, non ci sono film 
interamente dialettali o gergali o in italiano arcaico. 
3.2.3 La creazione dei database. 
Un primo database operativo22 è stato creato al fine di organizzare tutte le informazioni 
raccolte sui 41 FI23. 
Sulla base di questo DB sono stati selezionati i sei film del corpus ed è stato creato il 
corpus vero e proprio con il software File Maker Pro24.  
La prima scelta importante nella fase di progettazione del corpus è stata relativa 
all’inclusione del materiale video nel corpus stesso. Questa opzione è altamente 
desiderabile ma sfortunatamente il tipo di investimento in termini finanziari e temporali 
che implica è tale che la costruzione di un corpus multimodale travalica le possibilità di 
un lavoro individuale e determinato temporalmente quale quello presentato in questa 
ricerca. 
 
                                               
21I dati sono ricavati da Lumiere http://lumiere.obs.coe.int/web/search/ e riguardano Belgio 
nederlandofono e francofono insieme. 
22 Consultabile negli Allegati con il nome DB41.  
23 I campi presenti nel DB sono l’anno di produzione, il canale in cui il film è stato trasmesso 
nelle Fiandre), la partecipazione del film al festival di Cannes, Berlino, Venezia, la casa di 
distruzione belga per le sale cinematografiche, la casa di distruzione belga per l’home market, la 
casa di distruzione italiana per il mercato estero, la disponibilità sul mercato del DVD, la 
partecipazione del film al festival del film di Gand, la partecipazione del film a altri festival del 
film in Belgio, la partecipazione del film a festival internazionali, la partecipazione del film a 
festival italiani, il genere del film, il produttore italiano del film, il regista, la disponibilità del DF, 
la disponibilità dei ST, il nome del traduttore per il cinema, il nome del traduttore per il DVD, il 
nome del traduttore per la TV, il nome del traduttore per i Pesi Bassi.  
24 Consultabile negli Allegati con il nome Realia.  
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La seconda scelta importante è stata relativa al principio in base al quale dividere DF e 
ST. Il corpus Taggetti (§2.3.4) divide il testo in quelle che definisce unità di significato. 
“Queste unità dividono il film in sezioni di durata limitata per facilitare la successiva 
elaborazione delle informazioni” (Jimenez & Seibel s. d.: 457). Il corpus Forlixt 1 divide il 
testo in scene. I FI di questo corpus sono stati divisi in scene, secondo il modello proposto 
dal corpus Forlixt 1, poiché  
La scena consente infatti la conduzione di indagini approfondite e sistematiche, 
raffrontando le diverse versioni linguistiche di uno stesso film, e permettendo di 
quantificare al meglio l’apporto dei vari fenomeni, proprio in virtù della sua 
omogeneità semantica e di dimensioni relativamente limitate. L’adozione della 
scena come base dell’annotazione multimediale presenta altresì il vantaggio di 
contribuire a riavvicinare gli studi sulla traduzione audiovisiva agli studi filmici, da 
tempo auspicato in letteratura (Valentini 2009: 82). 
Si ritiene che la scena sia in grado di ricreare il contesto in cui i realia sono inseriti. La 
scena, che si può considerare come l’unità significativa di base, costituisce il quadro 
all’interno del quale si possono valutare più efficacemente le strategie di traduzione dei 
realia. Questa scelta implica conseguenze a livello dell’allineamento del corpus, che non è 
fondato sulle parole, ma sulle scene. Se si ricerca una determinata parola del DF, la si 
potrà ritrovare insieme alle altre parole della scena in cui la parola si presenta, allineata ai 
ST. Allo stesso modo, se si ricerca una determinata parola dei ST, essa verrà ritrovata 
all’interno delle parole della scena in cui si presenta, allineata al DF in IT. Il vantaggio di 
questa scelta è costituito dalla possibilità di analizzare sempre le parole nel contesto in cui 
si trovano.  
I criteri utilizzati per dividere il testo in scene sono quelli indicati da Valentini (2009) 
secondo cui la scena deve rispettare: 
 compiutezza dell’evento comunicativo: tale criterio deriva dalla definizione 
di scena come successione di azioni aventi unità spaziale e temporale, in cui 
il salto temporale incide, generalmente, in misura maggiore rispetto al 
cambiamento di luogo; 
 montaggio e relative restrizioni: tale condizione riguarda il caso di 
inquadrature che hanno funzione specifica di cesura spaziale o temporale e 
sono impiegate in quanto elementi di interpunzione specifici (Casetti & Di 
Chio 1994: 28) In quest’ottica, anche la colonna sonora può svolgere un 
ruolo importante nel processo di segmentazione, giacché ha funzione di 
contrappunto dell’immagine e modula il campo visivo (Chaume 2004: 203); 
 lunghezza degli eventi comunicativi: nel caso di scene particolarmente 
lunghe, oppure di monologhi, la segmentazione si effettua sulla base dei 
sotto-temi trattati all’interno della scena in questione; 
 “relazionabilità” dei fenomeni con le corrispondenti categorie utilizzate per 
la loro annotazione: si tratta di un criterio tecnico volto ad evitare la 
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creazione di scene eccessivamente lunghe, che possono rendere difficoltosa 
l’identificazione dei fenomeni annotati. Per questo motivo, è stato stabilito 
che, come condizione generale, ciascuna scena non debba mai superare i due 
minuti. Fanno eccezione le scene mute che per poter essere visualizzate 
devono essere necessariamente agganciate a una scena sonora 
immediatamente precedente o successiva e che potrebbero determinare un 
superamento di tali limiti (Valentini 2009: 82). 
3.2.4. Inserimento dei dati. 
Dopo aver reperito le liste dialoghi e i ST dei sei FI del corpus si è proceduto al controllo 
e alla correzione dei ST. Poi a ciascun film è stata assegnata una sigla e DF e ST sono stati 
divisi in scene.  
 
La meglio gioventù 1 LMG1 
La meglio gioventù 2 LMG2 
Malena MAL 
Non ti muovere NTM 
Pane e tulipani PET 
L’ultimo bacio UB 
Tabella 10: Le sigle attribuite nel corpus ai FI.  
Questa operazione è stata effettuata guardando uno dei film e contemporaneamente 
operando la divisione in scene sul testo di ST e DF. Contestualmente è stato attribuito un 
numero progressivo a ciascuna scena del film. Ogni film è pertanto identificabile con una 
sigla, un numero e la lingua di riferimento (IT o NL).  
 
Film  Numero di scene 
LMG1 156 
LMG2 122 
MAL 64 
NTM 60 
PET 88 
UB 107 
Tabella 11: Il numero di scene per film.  
Il testo dei DF in IT mantiene il nome di chi pronuncia la battuta, come si può osservare 
nell’esempio: 
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MAL, 23, IT MAL, 23, NL 
Renato  
D’ora in poi ci sarò io al vostro fianco. 
Per sempre. Ve lo prometto. Datemi solo 
il tempo di crescere. 
Van nu af aan sta ik aan jouw kant./ Voor 
altijd. Ik beloof het.// Geef me tijd om op 
te groeien.// 
Esempio 11: Esempio di scena con dialogo IT e ST NL. 
Talvolta il nome viene mantenuto anche nei ST. 
 
LMG, 4, IT LMG, 4, NL 
PADRE Oh, aspetta un attimo, ti devo 
dare una cosa che c’ho in macchina da  
una settimana. 
NICOLA Ma che hai preso? 
PADRE Niente, un cambio merci che ho 
fatto con uno. 
NICOLA  Ma che ci faccio? 
PADRE Ma scusa, tu studi medicina, ti 
può servire. 
 
Vader: Ik moet je iets geven dat ik al/ 'n 
week in m'n wagen heb.// 
Nicola: Wat heb je genomen?/ 
Vader: 't Is 'n ruil.// 
Nicola: Wat moet ik ermee?/ 
Vader: Jij studeert geneeskunde. 't Kan 
nuttig zijn.// 
 
Esempio 12: Esempio di mantenimento di nomi e denominazione dei personaggi. 
In entrambi i casi il nome è stato riportato nel corpus. Questa scelta influisce solo sui 
risultati relativi al numero delle parole contenute nel campione: nel computo sono infatti 
compresi anche i nomi dei personaggi, che in realtà non vengono pronunciati nei film. 
D’altro canto questa scelta permette di osservare anche l’eventuale traduzione del nome o 
della denominazione dei personaggi, come si osserva nell’esempio 12. 
Per quel che riguarda i ST, come si può osservare nell’esempio 12, si indica con una barra 
semplice l’a capo del ST e con una doppia barra la fine del ST.  
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3.2.5. Procedura di annotazione. 
 
Figura 9: L’aspetto del corpus. 
 
La prima fase dell’annotazione è stata volta a segnalare i realia presenti nel DF e nei ST, 
divisi nelle seguenti categorie: 
Abbigliamento;  
Cibi e bevande;  
Gerarchie;  
Giochi e divertimenti;  
Istituzioni, associazioni, enti, partiti;  
Istruzione;  
Libri, film, opera, riviste e programmi televisivi;  
Malattie;  
Monete e unità di misura;  
Antroponimi;  
Persone e personaggi celebri;  
Prodotti merceologici e culturali;  
Religione;   
Sport;  
Titoli onorifici e professionali;  
Toponimi;  
Vacanze e festività nazionali.  
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I campi che raccolgono le categorie di realia si chiamano: Attributi IT e Attributi Sott NL. 
I realia vengono segnalati una sola volta per scena, questo significa che anche se in una 
scena gli stessi realia compaiono più volte, vengono segnalati una sola volta nel campo.  
Sono poi state create delle caselle di controllo allo scopo di segnalare la presenza di 
determinati realia in una scena. Contestualmente sono stati creati i campi ECR e 
Monocultural, il primo volto a registrare la presenza di realia in una scena, il secondo 
volto a registrare la presenza dei soli realia monoculturali (§2.3.6). Sono stati poi creati 
dei campi volti a allineare tutti i realia e le loro traduzioni, seguita da una lista contenente 
le strategie traduttive dei realia identificate in §2.3.7. 
 
 
Figura 10: La lista delle strategie traduttive dei realia. 
È stata poi inserita una casella di controllo per segnalare la presenza di una determinata 
strategia traduttiva dei realia in una scena, seguita da un campo che indica la somma di 
tutte le volte che la stessa strategia si presenta in un campo. Esiste inoltre il campo 
Somma, che raccoglie la somma di tutti i realia presenti in una determinata scena. 
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Figura 11: Le strategie traduttive presenti un una scena. 
L’esempio della figura 11 indica una scena in cui sono presenti realia resi con la strategia 
traduzione diretta, generalizzazione, retenzione, sostituzione e equivalente ufficiale. 
Indica inoltre che questi realia sono 4, 1, 2, 2, 1.  
Una casella di controllo è stata inserita per segnalare la presenza dei Toponimi e degli 
Antroponimi. Questi realia sono presenti in misura superiore agli altri e la casella 
permette di calcolare il numero delle scene in cui compaiono solo questi realia. 
Il corpus è stato poi annotato con caselle di controllo relative a tipologie di realia che si 
sono rivelate particolarmente rilevanti del corso della ricerca, nominati nuclei traduttivi 
problematici. Si discuterà di questo punto in §5.4.  
Il software utilizzato per la realizzazione del corpus permette la ricerca semplice, la 
ricerca incrociata e l’ordinamento dei risultati secondo diversi criteri. Sono stati creati 
diversi formati di visualizzazione del database fra cui uno relativo all’inserimento e 
all’annotazione dei dati e diversi relativi all’interrogazione dei dati. Uno dei formati di 
interrogazione dei dati permette ricerche in tutti i campi del database e si presenta sotto 
forma di tabella, un altro è stato creato allo scopo di ottenere risultati statistici. Si fa 
presente che i formati sono agevolmente intercambiabili e che si può procedere in ogni 
momento a un cambiamento di formato o alla creazione di un nuovo formato.   
Supponiamo di voler trovare tutte le scene del film PET in cui sono presenti dei realia. 
Per ottenere questo risultato si digita nel formato “Trova” la sigla del film e si attiva la 
casella di controllo ECR. 
 
Figura 12: La ricerca dei realia in PET. 
Il risultato ottenuto, visualizzato nella figura 13, indica che in 74 scene del film sono 
presenti dei realia. Il totale delle scene di PET è 88, il totale delle scene presenti nel 
database è 597. 
 
 
Figura 13: Il risultato della ricerca. 
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Facciamo ora l’ipotesi voler ricercare tutte le scene di tutto il database che contengono i 
realia: Persone e personaggi celebri. In modalità di ricerca si segna la casella di controllo  
 
 
Figura 14: Le caselle di controllo dei realia. 
Si ottengono così 41 risultati, vale a dire 41 scene il cui compaiono questi realia. Le scene 
possono essere ordinate secondo criteri multipli. Passando a un altro dei formati del 
database si ha la possibilità di sapere quali strategie di traduzione sono state applicate a 
questi realia.  
  83 
Capitolo 4: Il mercato del film italiano nelle 
Fiandre 
 
JN: Chi mai va a affittare qua o comprare un DVD 
di mister nessuno con nome: Nessuno? Vai a 
leggere la tramina e già alla seconda riga ti 
addormenti perché questa è la definizione del 
cinema italiano. Non lo vendi più. Capito? E quella 
è la maggior parte del cinema italiano ma anche del 
cinema europeo. 
 
 
Figura 15: Le 5 province delle Fiandre 
La regione delle Fiandre è divisa in 5 province: 
1. Anversa (Antwerpen) 
2. Limburgo (Limburg) 
3. Fiandre Orientali (Oost-Vlaanderen) 
4. Brabante Fiammingo (Vlaams-Brabant) 
5. Fiandre Occidentali (West-Vlaanderen). 
La zona in bianco della figura 16 corrisponde a Bruxelles: la capitale.  
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Dal 2000 al 2006 l’Italia ha prodotto più di 550 film di finzione (co-produzioni escluse), 
un numero quasi equivalente a quello francese. La Francia, con più di 650 film realizzati è 
il primo produttore europeo di film di finzione. Francia, Germania, Italia e Spagna sono 
classificati dal programma europeo Media1 come i primi produttori europei di film di 
finzione. Considerati insieme al Regno Unito, questi paesi vengono definiti dall’European 
Audiovisual Observatory i Big 5. Tuttavia, se guardiamo ai risultati del botteghino, 
raramente incontriamo un film europeo entro i primi 20 posti in classifica, con l’eccezione 
della serie di Harry Potter, prodotta nel Regno Unito.  
 
 
Figura 16: Quote di mercato dei film in Belgio divisi per nazionalità (European Cinema Yearbook 20082). 
In generale i film in lingua inglese circolano più facilmente dei film in tutte le altre lingue 
e studiare la vita di un prodotto marginale come un FI nelle Fiandre costituisce già 
un’interessante sfida. L’analisi del mercato dei FI nelle Fiandre costituisce infatti un buon 
punto di osservazione per comprendere come i FI vengono comprati, distribuiti e visti in 
un altro paese europeo. Né nelle Fiandre né in Italia l’inglese è la lingua ufficiale e già 
questo fattore costituisce una novità di questa ricerca. Esiste infatti una tradizione 
accademica piuttosto ricca che studia l’esportazione di prodotti televisivi e 
cinematografici, ma si tratta di una tradizione che si riferisce quasi esclusivamente 
all’esportazione di prodotti in inglese (Bergfelder 2005, Bielby 2011, Bielby & 
Harrington 2004, Franco 2001, Kuipers 2011, Kuipers & De Kloet 2009, Nowell-Smith & 
Ricci 1998).  
 
                                               
1 MEDIA è il programma europeo di supporto all’industria dell’audiovisivo. 
http://ec.europa.eu/culture/media/index_en.htm 
2 http://www.mediasalles.it/ 
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Figura 17: Quote di mercato dei film nell’Europa occidentale nel 2006 (European Cinema Yearbook 2008).
3
 
I FI che raggiungono il pubblico fiammingo talvolta, ma non sempre,  hanno avuto in 
Italia grande successo e talvolta sono invece film che in Italia non hanno avuto nessuna 
risonanza o che addirittura non sono stati nemmeno distribuiti. Questo fatto genera alcune 
domande sul processo di scelta che porta alla distribuzione dei FI nelle Fiandre. Chi 
sceglie i FI? Sulla base di quali elementi opera questa scelta? Quanto conta il gusto 
personale e quanto le differenze culturali? Quanto successo hanno i FI nelle Fiandre? 
Quanto influisce la traduzione sull’accoglienza del film? 
Questo capitolo cerca di rispondere a queste domande, che si possono tutte ricondurre alle 
domande di ricerca poste nell’Introduzione (§1) relative al percorso di un film italiano 
nelle Fiandre.  
Come abbiamo già visto il film è un prodotto culturale e come tale quando varca i confini 
incontra difficoltà legate alla lingua, alla specificità culturale, all’incertezza della 
ricezione nel paese di destinazione. Queste difficoltà vanno a sommarsi all’incertezza 
tipica della natura dell’oggetto culturale (Hirsch 1972). Scopo dei prossimi paragrafi è 
descrivere come gli intermediari culturali legati al FI nelle Fiandre scelgono, acquistano, 
distribuiscono, sottotitolano, programmano questi FI nelle Fiandre.  
 
                                               
3Abbreviazioni del grafico: B – Belgio, NL – Paesi Bassi, F – Francia, D – Germania, L – 
Lussemburgo, UK – Regno Unito, I – Italia, E – Spagna, CH – Svizzera, DK – Danimarca, N – 
Norvegia,  S – Svezia, FIN – Finlandia.  
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4.1 La selezione dei FI. 
In generale, la produzione e distribuzione di prodotti culturali è un’impresa altamente 
rischiosa (Hirsch 1972), così come il mercato globale dell’esportazione di film di finzione 
è particolarmente complicato (Bielby & Harrington 2004). Gli oggetti  
culturali hanno allo stesso tempo una dimensione materiale e una estetica ed è proprio la 
dimensione estetica che rende il compito di predire il loro successo difficile. Nel mercato 
globale, questa incertezza è resa ancora più profonda da elementi transculturali quali la 
lingua del film, la sua specificità culturale e l'incertezza della sua ricezione nel paese 
d’importazione, come testimoniato dagli intermediari culturali intervistati. In questo 
capitolo si riportano, tra l’altro, i risultati delle interviste in profondità relativi al processo 
di selezione dei FI nelle Fiandre.  
Tra il 2000 e il 2006, 41 FI (pari a circa il 7,5% della produzione italiana dello stesso 
periodo) sono entrati nelle sale cinematografiche fiamminghe e/o nel mercato dei DVD e 
sono stati distribuiti da 11 società.  
Per trovare spazio in una sala cinematografica fiamminga, un FI deve trovare un 
distributore locale. Una peculiarità specifica del mercato fiammingo è rappresentata dal 
fatto che gli acquirenti di FI ne sono anche i distributori. Le aziende che importano FI 
nelle Fiandre sono di piccole dimensioni e spesso sono costituite da una persona o due, 
entrambe impegnate in tutte le operazioni relative all’acquisto di film. Chi lavora in queste 
piccole imprese ha spesso compiti molto vari: dalla visione dei film, all’acquisto, alla 
distribuzione, alla vendita, alla programmazione dei film nelle sale cinematografiche di 
proprietà dell’azienda (CK). Considerando lo schema di Hirsch (1972), i rappresentanti 
del sottosistema manageriale tendono a svolgere una gamma di compiti ampia.  
A differenza dello stile di rappresentanza descritto da Kuipers relativamente agli uffici 
delle televisioni di quattro paesi europei (2011: 12), gli uffici di queste piccole aziende 
non hanno ingressi simili fra loro arredati con poltrone di pelle e schermi televisivi, ma 
sono situati in spazi piccoli arredati con molta semplicità, quasi sottotono.  
Alcune di queste aziende operano in collaborazione con consociate con sede nei Paesi 
Bassi e in linea di massima si occupano del mercato del Benelux (EE). Quest’area 
geografica, pur essendo piuttosto piccola, presenta caratteristiche molto varie. Il Benelux, 
composto da Belgio, Paesi Bassi e Lussemburgo ha in totale più di 27 milioni di abitanti 
che parlano 6 lingue ufficiali (in ordine di numero di abitanti): nederlandese (olandesi e 
fiamminghi), francese (valloni, lussemburghesi), tedesco (belgi e lussemburghesi), 
lussemburghese (lussemburghesi). Ciascuno di questi gruppi linguistici ha abitudini 
specifiche relative al consumo e alla traduzione dei prodotti audiovisivi e per quanto chi 
lavora nel settore audiovisivo di questa regione vi sia abituato, la frammentarietà del 
mercato costituisce di fatto un limite alla circolazione dei film. Se analizziamo per 
esempio la distribuzione tradizionale dei FI su pellicola per le sale cinematografiche, 
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dobbiamo considerare che ciascuno dei paesi considerati ha necessità linguistiche tali per 
cui è necessario stampare molte copie dei film, un’operazione costosa. Infatti i FI 
distribuiti nei Paesi Bassi hanno i sottotitoli in nederlandese su due righe. I FI distribuiti in 
Belgio hanno i sottotitoli in due lingue: una riga in francese e una riga in nederlandese o 
sono doppiati in francese e infine i FI distribuiti in Lussemburgo possono essere 
sottotitolati in tedesco, francese o nederlandese o doppiati in francese o tedesco.  
I responsabili del processo di selezione dei FI considerano il Benelux come un mercato 
unico e effettuano le loro scelte di acquisto dei prodotti audiovisivi con in mente un’unica 
entità (EE). Un mercato tutto sommato frammentato e, in termini globali, piccolo, 
probabilmente giustifica la polverizzazione delle aziende che si occupano di acquisto e 
distribuzione di prodotti cinematografici. Questa polverizzazione è, a mio parere, favorita 
anche dalla natura del prodotto filmico, i cui diritti di uso vengono infatti venduti 
separatamente. 
JS: [...] il distributore compra diversi diritti [...]. Compra i diritti per i DVD, i diritti 
per i cinema e i diritti per la televisione. [...].  
FL: [...] i più importanti sono i diritti per il cinema, poi i DVD, poi la pay per view, 
poi la TV.  
Nelle Fiandre, però, la parcellizzazione dei diritti filmici non sembra avere una grande 
influenza sull’organizzazione delle aziende coinvolte, che hanno una struttura piuttosto 
verticale. Per riassumere, generalmente esse comprano tutti i diritti relativi a un FI, per poi 
distribuirlo pronto per l’uso alle varie realtà del mercato fiammingo: cinema, televisioni, 
home market, ecc.   
4.1.2 I FI e i festival del cinema. 
Il processo di selezione dei FI avviene di frequente nel quadro di festival cinematografici 
di grandi dimensioni. 
JS: ogni 6 mesi, andiamo a Cannes [...]. 
JN: Cannes è il mercato maggiore, Berlino è un festival e un mercato e c'è anche il 
mercato a Los Angeles. Una volta, il MIFED4 di Milano era il solo mercato unico, il 
leader mondiale. 
Occasionalmente, i belgi anche vanno anche a Toronto e a Los Angeles. Solo un informatore 
si reca a Roma, ma nessuno degli informatori si reca a Venezia, nonostante la reputazione di 
 
                                               
4 Mercato Internazionale del Film e del Documentario. 
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Cannes, Berlino e Venezia, come i tre più prestigiosi festival europei (Bergfelder 2005: 
318).  
Tra il 2000 e il 2006, 63 FI sono stati presentati a Berlino, 59 sono stati presentati a Cannes, 
per un totale di 122. Così, i 41 FI distribuiti nelle Fiandre rappresentano circa il 33,5% dei FI 
di Berlino e Cannes.  
Gli studi sui festival del cinema hanno recentemente dato origine a molte pubblicazione, tanto 
che si può quasi parlare di un settore di studi a sé stante (Elsaesser 2005, Iordanova e & 
Rhyne 2009, Iordanova & Cheung 2010, Rüling & Pedersen 2010) e importanti studi sono 
anche stati pubblicati in materia di fiere televisive (Havens 2003, Bielby 2011).  
I festival rappresentano un’istituzione originariamente europea che si è diffusa in tutto il 
mondo e che svolge un ruolo importante all'interno delle industrie cinematografiche mondiali. 
Oggi, un festival cinematografico come Cannes, ospita anche un mercato che crea 
l’opportunità di negoziare accordi per produzione, coproduzione, distribuzione, trasmissione 
televisiva, marketing e altre attività. Elsaesser dichiara che:  
 [...] il circuito dei festival [...] è diventato la forza chiave e il potere determinante 
del business, con ampie conseguenze sul funzionamento degli altri elementi 
(l’autorialità, la produzione, la messa in mostra, il prestigio e il riconoscimento 
culturale) concernenti il cinema e la cultura filmica (Elsaesser 2005: 83)5.  
Oggi i film sono realizzati per i festival così come all’epoca degli studio hollywoodiani i film 
erano realizzati per i cinema degli studio stessi. Il circuito dei festival costituisce una rete di 
eventi consecutivi verso cui film, registi, produttori, promotori e giornalisti migrano con varia 
intensità. Sullo stesso percorso viaggiano le informazioni, ci si scambiano segnali, si formano 
le opinioni e si raggiungono consensi da un lato in modo del tutto inaspettato e dall’altro in 
modo altamente programmato (Elsaesser 2005: 87). Sempre secondo Elsaesser, i festival 
rappresentano una combinazione di fattori economici, culturali, politici, sociali e personali 
che interagiscono in un unico luogo. Tutto questo spiega perché un fenomeno squisitamente 
europeo si sia globalizzato così diffusamente e in questo percorso abbia creato un quadro 
autoreferenziale ma sostenibile per il cinema “d’arte”, il cinema indipendente e i documentari, 
un quadro alternativo al sistema degli studio hollywoodiani nella loro fase post-fordista 
(Elsaesser 2005: 88).  
Uno degli informanti nota anche un’altra dimensione dell’esperienza dei festival, che lui 
definisce “l’effetto festival”:  
 
                                               
5 [...] the festival circuit [...] has become the key force and power grid in the film business, with 
wide-reaching consequences for the respective functioning of the other elements (autorship, 
production, exhibition, cultural prestige and recognition) pertaining to the cinema and to film 
culture (Elsaesser 2005: 83).  
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EE: Se vai a un festival... In realtà stai seduto lì per una settimana, veramente su 
un'isola, su un altro pianeta. Vedi solo i film del festival e a volte vedi un film molto 
strano. Vedi a volte anche cinque film al giorno. Supponiamo che si vedano quattro 
brutti film e il quinto film sia un po’ migliore, uno pensa immediatamente: oh, 
fantastico. A volte si acquista un film e quando arriva qui sei mesi dopo, qui sul 
mercato, invece di quel film fantastico che hai scelto, è solo uno dei sette film che 
hai in programmazione quella settimana al cinema. Tre grandi film americani. Forse 
la Palma d'oro di Cannes, non lo so. Il tuo film fantastico improvvisamente deve 
competere contro un sacco di altri film.  
EE segnala come il discorso creato dal festival tenda a sovrapporsi a quello della “realtà”, 
sostituendosi ad essa.  
Anche senza considerarne l’aspetto puramente mercantile, i festival sono luoghi di incontro 
dove i professionisti possono venire in contatto con altri professionisti e condividere con 
loro l’esperienza del festival stesso, determinando il senso delle tendenze attuali in termini di 
gusto, tecnologie, formati e mode. La reazione del pubblico e la copertura mediatica servono 
come indicatori del livello dell’accoglienza del pubblico e delle tendenze in corso (Rüling & 
Pedersen 2010, 320). Mentre i festival inizialmente fungevano da vetrine soprattutto per la 
produzione cinematografica nazionale, più recentemente alcuni studiosi sostengono che il 
circuito internazionale dei festival funziona sempre più come un’alternativa alla distribuzione 
tradizionale (Elsaesser 2005) o alla proiezione nelle sale (Iordanova 2009), una tendenza che 
è stata osservata anche in altre industrie culturali quali le fiere del libro, del vino, i festival 
musicali, ecc. (Moeran & Pedersen 2011) 
Alcuni studiosi (Bielby 2011, Elsaesser 2005, Havens 2003) propongono il termine buzz6 
per indicare il passaparola informale circolante di bocca che circonda una produzione 
audiovisiva. I festival cinematografici e le fiere televisive sono i luoghi in cui il buzz gioca 
un ruolo cruciale nel favorire l’armonizzazione delle percezioni e l’espressione di pareri 
su un determinato prodotto. La stampa specializzata (presente ai festival con pubblicazioni 
e numeri speciali) diffonde il buzz, la presenza delle star lo esalta e le feste, gli eventi e i 
gadget lo consolidano. La necessità di creare buzz è una delle motivazioni più forti per 
investire in modo importante nei festival cinematografici internazionali. Il buzz aiuta ad 
aggirare l’insormontabile difficoltà di creare ponti culturali tra specifici gruppi nazionali e 
specifici prodotti mediatici. “Confini del mercato fluidi e imprecisi, partecipanti che 
variano di anno in anno e forme culturali malleabili” (Bielby 2011: 13) sono alcuni dei 
problemi che la creazione del buzz dovrebbe aiutare a superare. 
Come segnalato da EE, i festival del cinema ricreano l’esperienza percettiva 
cinematografica, un’esperienza importante, oggi al centro della riflessione della semiotica 
dei media (Eugeni 2012). I film vengono visti in un cinema, con un pubblico, a ore 
 
                                               
6 La cui traduzione letterale è cicalio, brusio, ronzio.  
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prestabilite. Nonostante il pubblico dei festival sia costituito da addetti ai lavori, 
l’esperienza cinematografica viene riprodotta anche nella sua dimensione sociale e in un 
cinema, con un pubblico. Benché circondato da un pubblico non generico, l’intermediario 
culturale ha l’occasione di vivere i film in qualità di spettatore. In questa posizione si 
sente di  rappresentare il pubblico e di agire a suo nome, diventandone il portaparola. Gli 
intermediari si sentono infatti i portaparola, i rappresentanti del pubblico. 
 [...] compratori e venditori, operatori chiave nel circuito discorsivo del passaparola, 
funzionano come surrogati del pubblico e i compratori derivano la loro autorità, così 
come fanno i recensori di libri, dal fatto di essere interpreti consapevoli dei gusti del 
pubblico che i venditori devono raggiungere (Bielby 2011: 5)7. 
Il ruolo dei festival del cinema nel mercato transnazionale del film è, così, molto rilevante 
per varie ragioni: finanziarie, estetiche, pratiche, esperienziali. I festival sono i luoghi in 
cui gli operatori del settore vedono i film, fanno affari, vengono messi al corrente 
dell’ultimo buzz e colgono l’opportunità di comprare un prodotto finito. I distributori dei 
FI nelle Fiandre li prediligono perciò per effettuare le loro scelte d’acquisto. 
4.1.3 La selezione basata sulla sceneggiatura. 
In alcuni casi, non molto comuni, i film vengono acquistati quando non sono ancora un 
prodotto finito e la selezione di un FI per il mercato fiammingo avviene sulla base della 
sceneggiatura. 
EE: Su cosa basiamo la selezione [dei film]? Per dei film molto grossi può essere la 
sceneggiatura. La ricevi, sai chi è il regista, sai chi sono gli attori. Leggi la 
sceneggiatura e decidi se lo compri o no. Non funziona per tutti i film. Se il rischio è 
troppo grande, allora aspetti.  
 
CK: Quel film, prima abbiamo letto la sceneggiatura, poi abbiamo contattato [i 
produttori].  
Questo tipo di selezione avviene molto prima dell’uscita del film ed è fortemente 
influenzata dalla fama di registi e attori. Tuttavia, come spiegato da EE, l’elemento di 
rischio che questa scelta comporta è persino maggiore di quello connesso con la scelta di 
 
                                               
7  [...] buyers and sellers, as key participants in the discursive circuit of industry word of mouth, 
function as surrogates for the audience, with buyers deriving their authority much as book 
reviewers do, that is, as knowledgeable interpreters of the tastes of viewers whom sellers must 
reach (Bielby 2011: 5). 
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un film già terminato. Solo la presenza di grandi nomi può aiutare, in alcuni casi, a 
superare l’incertezza di comprare un prodotto non finito.  
Pare che questo rischio sia ben riconosciuto dagli operatori del settore tanto che un altro 
informante racconta con abbondanza di particolari la storia di un film di cui aveva visto 
una copia di lavoro non definitiva e l’aveva trovato ottimo.  
JN: [...] lì abbiamo preso un colpo micidiale perché noi l’abbiamo visto con il primo 
montato, e c’erano delle musiche appoggiate, come si dice, non erano con la musica 
definitiva, ma tutte canzoni leggere, dell’ultimo anno. E era pure un bel film. Però la 
musica era pure in contrasto con l’azione, se c’era l’azione c’era la musica 
romantica, se c’era… dunque dava un bell’effetto di contrasto perché era un road 
movie. Quando abbiamo avuto il film, c’era la musica orchestrale che illustrava 
l’azione. Era romantica quando doveva essere romantica, era ritmica quando c’era 
l’action, l’abbiamo fatto vedere ai clienti e ci hanno sputato sopra. Abbiamo 
insistito: con quella colonna sonora noi rifiutiamo il film [...].   
Il regista e i produttori del film vengono informati del problema ma evidentemente non 
riescono a trovare una soluzione. I compratori si rifiutano di acquistare il film che si 
trasforma in un flop.  
I brani di intervista indicano chiaramente che il fattore di rischio presente nell’acquisto di 
un film sulla base della sceneggiatura è distintamente percepito dagli intermediari 
culturali, che spesso nel caso dei FI preferiscono evitarlo.  
EE: [...] film italiani? Comprarli sulla base della sceneggiatura è molto raro. A meno 
che domani… questo non è un buon esempio, Baarìa. Proposto un anno fa. Ho 
potuto vederne una decina di minuti e questa è la sceneggiatura. Così potevo 
comprare Baarìa a quel tempo senza sapere se davvero ne valeva la pena. Ehi perché 
la Sicilia, Tornatore [...]. Non è per niente evidente. Alla fine non l'ho fatto e siamo 
soddisfatti di non averlo fatto.  
Un FI per definizione non presenta grandi registi e grandi attori, un problema comune a 
tutta la produzione europea, ma più grave per i prodotti italiani.  
JN: [...]  Sì, non c’è più lo star system di una volta per il cinema europeo. Ma 
all’epoca era facile, era il cinema italiano, poi il francese e un po’ del cinema 
inglese. C’era Bergman in Scandinavia e avevi finito. 
In Europa solo pochissimi registi sono conosciuti dal grande pubblico: secondo un 
informante solo Almodovar e Von Trier possono essere considerati nomi famosi a livello 
internazionale (JN). A livello italiano solo Benigni può competere con loro, ma la qualità 
alterna dei suoi film lo rende inaffidabile. Moretti non ha mai raggiunto un  livello di fama 
paragonabile agli altri. Per quel che riguarda gli attori la situazione è ancora più grigia: 
solo Monica Bellucci rappresenta l’Italia a livello internazionale. La pochezza delle star 
europee fa sì che raramente i FI vengano selezionati solo sulla base del copione: mancano 
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le garanzie necessarie ad affrontare il rischio. La fama degli attori rappresenta infatti, 
secondo Hoskins (1997: 117), una delle strategie da seguire per limitare l’incertezza della 
domanda da parte dei consumatori.  
4.1.4 La distribuzione nei cinema e nella televisione di stato. 
Gli intermediari culturali intervistati scelgono dunque i FI durante i grandi festival 
cinematografici e poi li distribuiscono nelle Fiandre. Nel corso delle interviste identificano 
quattro maggiori forme di distribuzione: cinematografica, home market (DVD, Blue-ray), 
televisione (che si divide in gratuita o a pagamento), internet (formale e informale). Tutti 
gli informanti concordano che la distribuzione nelle sale cinematografiche è più 
importante di tutte le altre.  
I FI nelle Fiandre vengono distribuiti esclusivamente nel circuito delle sale di qualità 
perché i film europei in generale vengono considerati film di contenuto artistico e 
culturale (Bergfelder 2005: 317). Secondo Bergfelder l’aggettivo europeo attribuito a 
cinema: “funziona meno come indicatore di una specifica cultura e più come indicatore di 
un modo astrattamente sovranazionale e quasi etico di una certa pratica culturale” 
(Bergfelder 2005: 317). Bergfelder osserva inoltre: 
I meccanismi e le istituzioni che hanno tenuto in vita e protetto il cinema d’arte 
come pratica culturale privilegiata, sono stati eccezionalmente simili in tutta Europa 
negli ultimi 40 anni: una produzione pesantemente sostenuta da sussidi statali 
(soprattutto in Francia e Germania), una distribuzione europea basata sul marketing 
e i premi dei festival (Berlino, Venezia, Cannes), una pratica di programmazione 
centrata sui cinema di qualità e infine una rete di giornali e riviste fedeli sia allo 
spirito che al quadro industriale di questa pratica (Bergfelder 2005: 318)8.  
Nel caso delle Fiandre, le aziende per cui lavorano i compratori e distributori intervistati, 
possiedono cinema di qualità in varie città fiamminghe. Queste sale sono private e non 
vengono sovvenzionate dallo stato, ma in alcune città fiamminghe esistono anche circoli 
culturali statali che programmano dei film. Esiste dunque un doppio binario: sale di 
qualità private che devono competere con la grande distribuzione dei cinema multisala e 
 
                                               
8 The mechanisms and institutions that have perpetuated and protected art cinema as a preferred 
cultural practice have been remarkably similar across European countries over the last 40 years: a 
mode of production that is heavily reliant on state subsidies (particularly in Germany and France); 
a cross-European distribution network built on the marketing of festivals and prizes (Berlin, 
Venice, Cannes), a mode of exhibition centred on the distinctive arena of the art-house cinema; 
and, finally, a network of journals and newspapers committed both to the spirit and to the 
industrial framework of this practice (Bergfelder 2005: 318). 
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alcune sale di qualità pubbliche che godono del sostegno statale. Nel periodo preso in 
esame, nessun FI è stato distribuito nelle Fiandre da una major americana, anche se alcuni 
FI sono stati distribuiti dalla stessa azienda in diverse sale di qualità: è possibile che un FI 
venga acquistato e distribuito da un’azienda che possiede una sala di qualità, che però lo 
distribuisce in sale di qualità di proprietà di altre aziende. I FI non hanno pertanto mai 
raggiunto la distribuzione di massa rappresentata dai cinema multisala, che tendono a 
lavorare con le major hollywoodiane, anche se non hanno con loro nessun contratto di 
esclusività. Un informante descrive così la situazione: 
EE: c’è una vera polarizzazione. Da una parte ci sono i multisala dove fanno vedere 
film molto commerciali, dall’altra il ghetto, o in altre parole la sala di qualità.  
E aggiunge: 
EE:  se è in italiano oggi un film è per definizione un prodotto da sala di qualità. 
Veramente non è giusto. Non è perché un film è italiano che qui nelle Fiandre 
diventa da sala di qualità. Ma ormai la tendenza è questa e non si torna indietro.  
La televisione di stato in lingua nederlandese (VRT) comprende, nell’epoca considerata, 
due canali: Eén (Uno) e Canvas. Nelle Fiandre ci sono poi diversi canali commerciali in 
lingua nederlandese, ma nel periodo della ricerca non hanno mai programmato FI. Tutti 
questi canali trasmettono via cavo e negli anni presi in esame alcuni cominciano a  
trasmettere in digitale. Il digitale permette l’acquisto di film pay per view, ovvero su 
richiesta dello spettatore e a pagamento. Lo spettatore televisivo paga un abbonamento al 
cavo e uno alla tv digitale, ma non paga un canone alla TV di stato che, programmando 
poca pubblicità, è quasi completamente sostenuta dal denaro pubblico.  
La procedura di selezione e acquisto dei FI in uso nella TV di stato si discosta 
leggermente da quanto descritto per i cinema. La televisione di stato VRT, infatti acquista 
prodotti televisivi di ogni tipo, non solo film e di certo non solo FI (CW). Per quel che 
riguarda i film, la VRT vorrebbe acquistare anche i grandi successi di botteghino, di solito 
prodotti dalle major hollywoodiane. Questi film sono cari e sono commercializzati dalle 
major sotto forma di pacchetti. Questo tipo di film (una ventina per anno), non vengono 
venduti separatamente, ma fanno parte di un pacchetto. Un pacchetto tipo comprende un 
film di successo, un numero variabile di film meno recenti e un numero variabile di film 
di minor successo. Le major cercano di imporre anche le modalità di visione dei film del 
pacchetto: quando un film deve essere programmato, in quale fascia oraria, quante volte 
all’anno. L’informante CW racconta che questa politica ha come conseguenza il fatto che 
la VRT tende a non acquistare i grossi successi hollywoodiani a causa del loro prezzo e 
della loro scarsa “maneggevolezza”. La televisione di stato di una piccola comunità 
linguistica non si sente di spendere svariati milioni di dollari l’anno per comprare 
pacchetti di film di grande successo. Talvolta la VRT cerca di stabilire un accordo con i 
canali privati per ottenere una “sub-licenza” per film che fanno parte di un pacchetto 
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acquistato dalla rete privata, ma in generale si tiene lontana dai film hollywoodiani che 
trova difficili e complicati. La VRT programma un numero limitato di film e dedica a 
questi una serata alla settimana nel palinsesto di Canvas. Il canale Een, essendo più 
orientato alla famiglia, favorisce film che possono essere visti anche dai bambini.  I film 
che la VRT acquista per Canvas sono paragonabili a quelli programmati nelle sale di 
qualità tanto che alcuni FI sono entrati nel palinsesto della VRT. Per quanto riguarda la 
scelta dei film, penso che si possa paragonare la politica delle acquisizioni della VRT a 
quella di una sala di qualità e non a quella delle altre televisioni commerciali presenti sul 
territorio.  
4.1.5 La distribuzione nell’home market 
Anche la distribuzione dei FI nel mercato home market è gestita dalle stesse aziende che 
distribuiscono nei cinema.  
La vita di un DVD è breve. Dopo l’uscita in sala un film deve attendere un periodo di 6 
mesi9 prima di poter essere distribuito nell’home market. I DVD vengono distribuiti nei 
negozi per l’acquisto e nelle videoteche per il noleggio. Un anno dopo la distribuzione dei 
DVD nell’home market, il film può essere programmato in pay-per-view, cioè nelle 
televisioni che offrono allo spettatore un servizio di noleggio personalizzato tramite il 
televisore. Dopo 2 mesi il film può entrare nel palinsesto di una rete televisiva pubblica o 
privata. La vita di un film dura perciò dai 24 ai 36 mesi se il film raggiunge un discreto 
successo in sala. Se invece il film in sala non funziona, diventa ancora meno longevo. Il 
successo in sala è quindi determinante nella vita di un FI perché determina tutti i passaggi 
successivi della distribuzione e anche il valore economico a venire.  
Alcuni informanti nominano delle azioni speciali per sostenere la distribuzione dei DVD. 
Per esempio, un film viene prima presentato in una confezione lussuosa, poi viene 
presentato in una scatola più semplice e successivamente viene venduto in cofanetti di FI 
che, per esempio, combinano vecchi classici con film più moderni. Queste collezioni 
sembrano essere apprezzate dal pubblico fiammingo, che le può acquistare a volte come 
supplemento di quotidiani o riviste. Un intervistato fa riferimento a quest’operazione 
come a un tipo lucrativo di promozione che riposiziona prodotti vecchi e nuovi. 
L’informante definisce, curiosamente, questo tipo di operazione come “marketing”. 
 
                                               
9 Questi dati si riferiscono al periodo analizzato nella ricerca. Oggi la distribuzione dei DVD 
nell’home market è più rapida. 
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4.1.6 Le pratiche di traduzione dei FI. 
I FI  arrivano presso la casa di distribuzione che li ha acquistati con la lista dialoghi. 
La lista dialoghi è la trascrizione letterale di tutto il dialogo di un prodotto 
audiovisivo creata per rendere la versione finale dello stesso10.  
Nei casi più fortunati, la lista dialoghi è accompagnata o completata da annotazioni che 
spiegano gli aspetti più complessi del film, soprattutto linguistici. L’importanza di una 
buona lista dialoghi non può essere sottovalutata (Díaz Cintas 2001: 199), ma come 
segnalato in letteratura, in realtà le liste dialoghi sono spesso carenti, assenti, imprecise 
(Díaz Cintas 2001, Vermeulen 2011).   
Questo materiale di sostegno alla traduzione viene trasmesso dalla casa di distribuzione 
agli agenti che a vario titolo si occupano della traduzione. Le case di distribuzione 
lavorano generalmente con due tipi di agenzie di traduzione: quelle che traducono e 
sottotitolano per il cinema e quelle che traducono e sottotitolano per televisione e DVD. In 
ogni caso il processo di sottotitolazione può essere molto complicato (Karamitroglou 
2000, Agost & Chaume 2001, Chaume 2004, Díaz Cintas & Remael 2007) perché può 
essere suddiviso in molti passaggi che coinvolgono molte persone: i committenti, 
l’agenzia di traduzione, il traduttore, l’adattatore, il revisore, chi rileva i tempi, il 
redattore, ecc. (Vermeulen 2011: 121), tanto che si può parlare del testo audiovisivo come 
lavoro di gruppo e di progetto (Pym 2004: 17). Descriveremo qui solo ciò che emerge 
dalle interviste in profondità. 
La traduzione per il cinema nelle Fiandre ha una storia particolare perché un’azienda 
fiamminga detiene il brevetto esclusivo per il procedimento che incide con il laser i 
sottotitoli sulla pellicola cinematografica. 
LV: Succede così perché il procedimento per mettere i sottotitoli su pellicola è 
proprietà mondiale di un’azienda fiamminga. L’hanno inventato loro. Hanno il 
brevetto. [...] All’estero lo subappaltano, ma in Belgio fanno tutto loro e hanno 
anche i loro traduttori. 
Quest’azienda è responsabile di tutti i sottotitoli dei film programmati nelle sale 
cinematografiche fiamminghe che, ricordiamo, sono in due lingue: francese e 
nederlandese. Quest’azienda riceve dai distributori l’incarico di sottotitolare i film e dopo 
una serie di passaggi tecnici procede al rilevamento dei tempi in cui un sottotitolo deve 
iniziare e finire nel film. A questa parte dell’operazione, chiamata sia spotting, che 
 
                                               
10 A dialogue list is a verbatim record of all spoken dialogue (including utterances) that is created 
to match the final edited version of the film, television or video production.  Definizione tratta da: 
http://www.thescriptspecialists.com/dialogue-lists.html.  
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rilevamento dei time code (Valentini 2009: 85), segue la suddivisione dei sottotitoli nel 
numero di righe e caratteri appropriati.  
DC: Qui facciamo lo spotting. Dividiamo cioè in sottotitoli. Con il numero dei 
caratteri. Poi mandiamo tutto dal traduttore. 
Talvolta il distributore richiede un traduttore specifico e talvolta per le lingue minori quali 
l’italiano invia una traduzione già pronta in francese o in inglese, che servirà da base per 
la traduzione in nederlandese.  
DC: Ad esempio, [riceviamo la traduzione] in inglese o francese, e poi si fa un testo 
olandese sulla base dei sottotitoli esistenti, ad esempio, in francese o in inglese. 
Questo significa che i sottotitoli di un FI non vengono sempre tradotti sulla base dei 
dialoghi originali italiani, ma sulla base della traduzione disponibile in inglese o in 
francese. Inoltre l’azienda fiamminga non esercita nessun controllo sulla qualità dei 
sottotitoli ricevuti in francese o in inglese e non è nemmeno al corrente di chi li ha 
realizzati. È questo un dato controverso, che porta a pensare all’esistenza di versioni pivot 
dei sottotitoli anche al di fuori dei festival cinematografici, dove sono una pratica comune. 
Intervistatore: Se capisco bene non avete idea di chi ha tradotto il film in inglese? 
DC: No, nessuna.  
L’informante esprime soddisfazione per il recente miglioramento della situazione, dovuto al 
fatto che ha trovato un traduttore francofono nato in Italia che in qualche misura comprende la 
lingua dei FI.  
DC: Ma da poco ho trovato un traduttore che… è nato in Italia. Un francofono 
quindi che sa l’italiano.  
Dopo il lavoro di spotting che si svolge all’interno dell’azienda, interviene un traduttore 
esterno che traduce in nederlandese dal francese. 
DC: Quindi quella persona traduce in francese e poi arriva il traduttore verso il 
nederlandese, che magari non sa neanche l’italiano […]. 
Questa situazione così particolare può generare a volte dei problemi. 
DC: Qualche volta abbiamo qualche problema ma non troppo spesso. Qualche volta 
si va un po’ lontani dal testo originale, naturalmente, perché se il traduttore 
francofono adatta invece di tradurre già siamo lontani dal testo originale e se lo fa 
pure il traduttore nederlandese… Si va un po’ lontani dal testo italiano… 
Questa situazione riguarda la traduzione dei FI programmati nelle sale fiamminghe, quindi 
si può dire che i FI nelle Fiandre non vengano sottotitolati a partire dall’italiano, ma dal 
francese. La serenità con cui l’informante descrive la situazione fa pensare che questa sia 
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una pratica estesa e tutto sommato normale. Del resto la pratica della traduzione pivot è 
piuttosto diffusa per tutte le lingue considerate esotiche come lo spagnolo (Vermeulen 
2011: 122) o l’italiano nelle Fiandre.  
DC: Direi che vengono sottotitolati più film dal cinese che dall’italiano. Negli ultimi 
cinque anni è cambiato un po’ tutto. Direi che fino a cinque anni fa c’erano 
praticamente solo film in inglese e in francese. Poi qualcosa è cambiato e oggi ci 
sono più film in altre lingue, soprattutto dall’Asia. Ma gradualmente arriva anche 
qualcosa in più dall’Italia e anche dalla Spagna, Spagna e Italia allo stesso livello. 
Vermeulen osserva che le conseguenze dell’impiego di traduzioni pivot può essere la 
perdita delle espressioni idiomatiche e dei riferimenti culturali del film originale, oltre al 
mantenimento di eventuali errori di traduzione presenti nella lingua intermedia cioè nel 
caso dei FI il francese. In ogni caso la questione della qualità delle traduzioni a causa di 
versioni pivot e della qualità delle liste dialoghi non è argomento sollevato nelle interviste. 
Le procedure seguite per la sottotitolazione dei DVD sono piuttosto diverse, data la 
maggiore libertà consentita dal supporto digitale. I distributori incaricano un’agenzia di 
traduzione di effettuare il lavoro, forniscono la lista dialoghi e altro materiale, se 
disponibile, e ricevono il prodotto finito dall’agenzia di traduzione. L’agenzia di 
traduzione esegue tutte le operazioni necessarie alla realizzazione dei sottotitoli, di norma 
con un software dedicato. Questi software eseguono allo stesso tempo diverse operazioni: 
dallo spotting, alla divisione in sottotitoli e permettono al traduttore di tradurre in tempo 
reale il film vedendolo contemporaneamente.  
Un’agenzia di traduzione lavora sia con traduttori interni che esterni, a seconda della 
lingua, ma difficilmente lavora con traduzioni pivot o utilizza i sottotitoli della versione 
cinematografica. La questione si spiega in termini tecnici: il numero di fotogrammi al 
secondo non corrisponde in un film su pellicola o in un DVD e conseguentemente spotting 
e divisione dei sottotitoli non sono utilizzabili agevolmente (LV). Si potrebbe usare solo il 
testo vero e proprio della traduzione, ma nella pratica questo non avviene e le pratiche di 
traduzione di film in DVD e su pellicola restano separate. Un informante spiega che con 
l’avvento del cinema digitale queste differenze tenderanno ad assottigliarsi e 
determineranno forse anche l’abbandono della procedura messa in atto dall’azienda 
fiamminga che detiene il brevetto per l’incisione laser dei sottotitoli su pellicola. Al 
momento della stesura di questo testo la fase di digitalizzazione dei film da proiettare in 
sala non è del tutto completa (Mastroddi 2008). Le agenzie di traduzione lavorano perciò 
in formato digitale, con liste dialoghi in italiano e un controllo piuttosto accurato del 
prodotto finito.   
Nessun informante riferisce di servirsi dei template, una pratica in uso nelle agenzie di 
traduzione, che prevede l’utilizzo di un modello o genesi creato solitamente in inglese che 
permette l’adattamento dei tempi e l’unione o suddivisione di sottotioli già esistenti 
(Bywood et al. 2013: 597). Tuttavia due informanti (KO, LV) ammettono di cercare i 
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sottotitoli in internet e di ricevere talvolta i sottotitoli con i relativi codici di tempo in 
inglese.  
Dopo la fase di creazione dei sottotitoli segue una fase di rilettura e una di controllo, 
effettuate da persone diverse dal traduttore originale. In questa fase si controlla anche la 
qualità linguistica dei sottotitoli.  
Il nederlandese è la lingua dei Paesi Bassi e delle Fiandre, ma la situazione linguistica 
nelle Fiandre è molto complessa (De Caluwe 2002, Goossens 1975, 2000, Remael et al. 
2008). Remael et al. (2008), in uno studio sulle differenze linguistiche fra i sottotitoli nelle 
Fiandre e nei Paesi Bassi, paragonano la differenza fra la lingua standard formale parlata 
nelle Fiandre e in Olanda alla differenza fra l’inglese formale parlato negli Stati Uniti e in 
Canada. L’emergenza di queste varietà regionali nei sottotitoli provoca talvolta una certa 
intolleranza. 
LV: Il nederlandese delle Fiandre e il nederlandese dell’Olanda veramente sono 
diversi, eh. Ci sono differenze regionali.  
 
EE: […] dove si discute è se per esempio vengono dal Belgio o dai Paesi Bassi. 
Facciamo attenzione ai sottotitoli per il nederlandese. Quindi non tanto per la 
traduzione, ma per il nederlandese che usano nei sottotitoli. Se per caso il 
nederlandese non è troppo fiammingo.  
Secondo gli informanti queste differenze regionali vengono tollerate più facilmente dal 
pubblico fiammingo.  
LV: Penso che il pubblico olandese non consideri proprio la traduzione “sbagliata”, 
ma magari c’erano troppe espressioni fiamminghe. 
 
JN: Gli olandesi sono puristi come i francesi. 
La presenza eccessiva di fiamminghismi viene considerata problematica e pertanto corretta 
dall’intervento di un controllo da parte di lettori olandesi. L’agenzia di traduzioni in 
questione sottopone le traduzioni più importanti all’ufficio associato di Amsterdam per 
controllare la qualità del prodotto finale.  
LV: Anticipiamo [il problema] perché abbiamo un ufficio a Amsterdam […], se 
esce una serie di punta tipo Lost o 24.  
L’informante non dice però se lo stesso tipo di rilettura viene effettuato nel caso dei FI. 
Ultimamente sembra che ci sia un’inversione di tendenza e che lo standard vada in 
direzione di un nederlandese più fiammingo, tendenza che conferma quanto emerge nella 
ricerca di Remael et al. (2008). 
EE: C’è l’accordo che i file dei sottotitoli arrivino prima da noi. Li leggiamo alla 
svelta e non in dettaglio. Dopo qualche riga si vede già. Se sono troppo olandesi 
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telefoniamo e diciamo: ehi, vanno riguardati perché sono troppo olandesi. O 
viceversa.  
L’attenzione dedicata alla qualità della traduzione da parte delle agenzie di traduzione non 
comporta però tempi di lavoro estesi. Il tempo dedicato alla sottotitolazione di un film di 
finzione della durata standard di circa 100 minuti è approssimativamente di due giorni di 
lavoro, più il tempo per la rilettura e il controllo. Un’informante parla di cinque giorni di 
lavoro nei casi più fortunati, ma un altro rileva che cinque giorni sono veramente troppi. 
Questi tempi di lavorazione sono abbastanza serrati e hanno di certo un’influenza sul tipo 
di scelte traduttive effettuate nei testi (Chesterman 1998: 207, Pedersen 2011: 115).  
Le pratiche di traduzione della televisione di stato VRT sono ancora diverse. La VRT 
traduce all’interno del proprio ufficio traduzioni tutti i programmi del palinsesto e ha una 
sottotitolatrice che traduce dall’italiano al nederlandese. 
WM: noi traduciamo tutto internamente e non usiamo sottotitoli di altri. 
Come altre reti, anche i traduttori della VRT lavorano applicando linee guida interne che 
stabiliscono lo stile, le regole e le caratteristiche dei sottotitoli di tutti i canali della rete. Il 
numero di caratteri per riga, la dimensione, il colore, la punteggiatura, i turni di parola, gli 
a capo, ecc. sono stabiliti da queste linee guida, aggiornate regolarmente, che i 
sottotitolatori utilizzano per tutte le traduzioni. 
Il mondo del lavoro fin qui descritto fa sì che spesso esistano diverse versioni di sottotitoli 
per lo stesso film: una versione per il cinema, una per i DVD, una per la TV e a volte una 
per le Fiandre e una per l’Olanda. Inoltre è possibile trovare in internet delle versioni di 
cui non si conosce l’origine e ancora delle versioni realizzate da gruppi di fan. Spesso è 
perciò impossibile risalire all’autore dei sottotitoli che il ricercatore intende analizzare. 
Per questo motivo in questa ricerca sono stati utilizzati i sottotitoli estratti dai DVD e si è 
considerata solo questa versione dei sottotitoli come definitiva. Questi sono stati 
confrontati con eventuali versioni ottenute dai traduttori stessi o dalla VRT, per arrivare 
alla conclusione che non corrispondevano perfettamente. Per questo motivo è stato anche 
impossibile controllare se i sottotitoli corrispondessero alle linee guida dei committenti. 
Secondo LV, mentre una volta si usava riportare il nome del traduttore nei titoli di testa o 
coda, quest’abitudine sta sparendo. Secondo un’evoluzione ancora più recente, i traduttori 
non gradiscono più che il loro nome venga affiancato ai sottotitoli perché non riconoscono 
la qualità del loro prodotto come sufficiente. I tempi di lavoro si sono ristretti oggi al 
punto tale che la qualità dei sottitoli diventa sempre più opinabile.   
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LV: Prima era normale che ci fosse il nome  [del sottotitolatore]. Credo che sia 
cominciato con VT411… chiedevano uno sconto sui sottotitoli se c’era il nome 
perché era, dicevano, pubblicità per il traduttore. Quindi abbiamo detto se dobbiamo 
farvi lo sconto non lo mettiamo più il nome. 
A parte la televisione di stato, dove ancora compare, l’assenza del nome rende i sottotitoli 
ancora meno tracciabili e riconducibili a uno specifico autore. I distributori, del resto, 
vedono come uno degli aspetti tecnici del processo di distribuzione. E anche quando 
sopravvengono errori sembrano prenderla con filosofia. 
CK: Proprio ieri parlavo con una persona al telefono […]. Questa settimana esce un 
articolo sulla traduzione francese di […] che è piena di errori, ma io dico che è 
gravissimo per noi, è gravissimo. Ma what can I do? Pago un traduttore 
professionista, talvolta persino dei madrelingua per fare la traduzione eppure ce ne 
sono ancora che fanno errori, cosa posso farci? 
 
EE: E allora ricontrolliamo [il film]. Non lo ricontrolliamo a partire dalla lingua 
originale, non possiamo proprio. 
Nessuno degli intervistati fra i distributori ha un rapporto diretto con i traduttori, se non 
per caso, o ha dato istruzioni specifiche relative a un determinato film. 
Intervistatore: […] avete contatti con i traduttori? 
CK: No, io mai. Mai. 
4.1.7 Criteri per la selezione dei FI. 
Dopo aver descritto il percorso di un FI nelle Fiandre, cerchiamo ora di stabilire quali 
sono i criteri estetici che portano all’acquisto di un FI per il Belgio nederlandofono. Come 
messo in luce in §4.1, gli oggetti culturali hanno una dimensione estetica che ne rende la 
produzione e la distribuzione altamente rischiose. Inoltre, quando varcano i confini 
nazionali, l’incertezza del loro successo è incrementata da elementi transculturali quali la 
lingua del film, la sua specificità culturale e l'incertezza della sua ricezione nel paese 
d’importazione. Tuttavia, per alcuni, i FI esprimono valori estetici positivi, seppur 
apprezzati solo nelle sale di qualità. 
CK: Li seguiamo perché a noi va bene con i FI. 
Intervistatore: Bene? 
 
                                               
11 Una rete privata fiamminga. 
  101 
CK: Sì, nella nostra sala di qualità la gente li vede volentieri. Sono caldi, sono molto 
belli. 
Vorrei tornare su un brano di intervista già citato: 
EE:  Se è in italiano oggi un film è per definizione un prodotto da sala di qualità. 
Veramente non è giusto. Non è perché un film è italiano che qui nelle Fiandre 
diventa da sala di qualità. Ma ormai la tendenza è questa e non si torna indietro.  
Questa informazione è assai interessante perché ci informa che l’unica destinazione 
possibile per i FI è la sala di qualità e questo fatto esprime già dei valori estetici. Infatti i 
film proiettati nelle sale di qualità sono diversi da quelli dei multisala, come è diverso il 
pubblico che li va a vedere. La differenza si esprime anche in termini socio-demografici, 
naturalmente. Nella ricerca dedicata al pubblico delle sale di qualità Meers (2005) traccia 
un profilo dettagliato del pubblico che le frequenta.  
In generale, il 75% di chi frequenta un multiplex ha meno di 30 anni e più del 50% degli 
spettatori ha meno di 20 anni (Meers 2005: 22). Questi giovani spettatori vanno al cinema 
in gruppo e scelgono i film in primo luogo sulla base della comunicazione interpersonale e 
poi sulla base dei trailer e delle preview. Gli elementi determinanti nella scelta del film 
sono la trama e il genere.  
Il pubblico che frequenta le sale di qualità è più in là con gli anni, ha un livello culturale 
più elevato e se da un lato sceglie un film per divertirsi, dall’altro si aspetta anche di 
imparare qualcosa e di partecipare a un’attività culturale. Questo pubblico, in genere 
affluente, va spesso al cinema. Ecco come lo descrive un’informante. 
CK: Sono tutti laureati, hanno completato gli studi e arrivano fino agli 80, 90 anni. 
Ma la maggioranza ha la nostra età, sui 40 o 5012. Questo è il nostro pubblico.  
Leggendo l’estratto dell’intervista di CW, è interessante notare che l’informante 
s’identifica con il pubblico per cui acquista i film. Questa identificazione sembra piuttosto 
comune fra gli informanti che comprano i film e che credono di conoscere il loro pubblico 
perché è “come loro”. Kuipers (2011) e Bielby (2011) osservano nei loro articoli su 
venditori e compratori di prodotti audiovisivi che questi svolgono il ruolo di surrogati del 
pubblico degli oggetti culturali che acquistano. Questo meccanismo di identificazione si 
basa sia sulla conoscenza di ciò che il pubblico vuole, sia su come e quando lo vuole. 
Secondo Bielby (2011: 5), gli intermediari culturali traggono la loro autorità dal fatto che 
fungono da interpreti consapevoli del gusto degli spettatori. I brani di intervista riportati 
finora confermano il fatto che gli intermediari culturali sono i rappresentanti del gusto del 
pubblico, in linea con le osservazioni di Kuipers (2011) e Bielby (2011). Come già notato 
 
                                               
12 CW si riferisce alla propria età e a quella dell’intervistatore.  
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da Hirsch (1972) i distributori svolgono un fondamentale ruolo di contatto fra produzione 
e pubblico. Nel 2000 Hirsch ritorna sull’argomento per sottolineare il ruolo chiave dei 
singoli intermediari culturali nel mercato dei prodotti audiovisivi.  
Nel mercato fiammingo, in cui i ruoli di compratore, produttore, distributore e venditore 
sono svolti solitamente da una sola persona, la rilevanza del singolo intermediario 
culturale è ancora più centrale. È il singolo intermediario culturale che determina le 
tendenze del mercato trasformando le conoscenze che acquisisce in sedi professionali 
come, per esempio, i festival cinematografici e trasferendole e adattandole al mercato 
specifico per cui acquista. Questo professionista è un esperto di sistemi complessi 
(Bovone & Besozzi 1994) e ha un ampio raggio di competenze: conosce marketing, 
tecnologie, finanza e leggi, è esperto di pubbliche relazioni e è il referente estetico della 
sua azienda. Come indicato da Bielby:  
Comprare e vendere chiaramente richiede molto di più della semplice lettura della 
descrizione del prodotto; richiede capacità d’analisi e interpretazione 
dell’adeguatezza culturale nel senso più pieno del termine (Bielby 2011:13)13.  
Infatti, la dimensione estetica propria degli oggetti culturali richiede che compratori e 
venditori siano in grado di riconoscerla, di riflettervi sopra e di interpretarla. Nel caso dei 
film d’importazione la capacità di interpretazione degli intermediari deve comprendere 
anche la capacità di superare le barriere culturali transnazionali e di valutare se il pubblico 
dell’oggetto culturale nel paese di destinazione sarà pronto a fare lo stesso perché 
l’incertezza della ricezione di un film cresce quando questo varca il confine del paese di 
produzione. Gli intermediari culturali esprimono nelle interviste una consapevolezza di 
questa identificazione e in effetti il loro profilo sembra corrispondere per età e interessi a 
quello del pubblico a cui si rivolgono.  
Anche se i professionisti intervistati posseggono la competenza necessaria per valutare il 
successo dei film che acquistano, la razionalizzazione e la verbalizzazione di questa 
competenza non sono facili per loro e per descriverla impiegano concetti un po’ generici 
quali qualità, universalità, autenticità.  
Questi attributi vengono utilizzati da tutti gli informanti per spiegare i criteri con cui 
scelgono un FI, come se tali parole avessero un significato preciso e univoco, facilmente 
condiviso da tutti. Nelle interviste si è cercato di utilizzare al meglio la tecnica dei rimandi 
neutri per portare l’informante a esplicitare questi concetti, con risultati alterni. 
FL: Il cinema italiano ha sofferto a lungo di un complesso locale.  
Intervistatore: Locale? 
 
                                               
13 Buying and selling clearly entails more than just reading program descriptions; it entails 
analysis and interpretation of cultural adequacy in the fullest sense (Bielby 2011:13). 
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FL: Il cinema italiano è molto radicato: i FI sono film locali e non veramente 
universali. Questa è la ragione per cui è difficile esportarli.  
L’informante definisce un film locale quando la trama è centrata sulla storia politica del 
paese. Se un film racconta la storia politica di un paese, questo rende un film locale e non 
universale e la località è un attributo negativo.  
Nel caso dell’Italia, le riflessioni sul fenomeno terroristico hanno solo un “interesse 
nazionale” e non universale. Ma in qualche misura la dimensione locale è necessaria 
perché il pubblico la ricerca.  
FL: Cibo bello da guardare, una festa per gli occhi, che fa parte del nostro feeling 
italiano. Cibo bello da guardare, città d’arte, piazze, panorami e il mare e la lingua, 
la lingua è essenziale. La lingua, la musicalità.  
Il feeling italiano, insieme al fatto che il film è in italiano, sono per l’informante elementi 
locali senza i quali un FI nelle Fiandre non può funzionare. Inoltre sottrarre al film 
l’elemento linguistico significa toglierli fascino e addirittura rovinarlo, cosa che avviene 
nei paesi in cui esiste il doppiaggio. Un FI deve perciò raggiungere un difficile equilibrio 
fra dimensione locale e dimensione universale, mantenendo caratteristiche locali e allo 
stesso tempo universali: la lingua è un attributo locale irrinunciabile, la storia politica non 
tanto. 
Se la dimensione locale sparisce, allora non si può più parlare dell’autenticità ricercata.  
EE: […] se guardi ai film che hanno raggiunto il grande pubblico, di solito non sono 
grandi produzioni internazionali, ma sono piccoli film che improvvisamente 
raccontano qualcosa di autentico. Questo vogliono le persone, una storia così, 
questa è una storia davvero autentica. 
Il concetto polisemico di autenticità (Peterson 1997) ritorna spesso nelle parole degli 
intervistati. Un film può essere autentico a diversi livelli: la trama, lo stile di recitazione, 
la location, il dialogo, ecc. L’autenticità, però, è anche un elemento classico del discorso 
attorno ai film, è quella qualità desiderabile che tutti cercano, ma che sfugge alle 
definizioni (Bielby & Harrington 2004).  
Se nelle interviste l’autenticità tende a non essere chiaramente definita, almeno due 
informanti definiscono invece la qualità di un film, che viene direttamente collegata alla 
cultura televisiva di marca anglosassone. 
JS: Il Belgio ha una marcata cultura televisiva anglosassone, americana. E questo 
vuol dire una certa lingua e un certo ritmo. 
Intervistatore: Ritmo? 
JS: Il ritmo del montaggio e di come il film sta insieme e la lingua, l’accessibilità 
della lingua […]. 
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In Belgio la cultura televisiva angloamericana ha marcato il gusto estetico e ha portato alla 
standardizzazione del modello cinetelevisivo americano. Un modello molto “digeribile” e 
secondo JS “più digeribile e più accessibile di qualsiasi modello culturale europeo”. 
Questo modello estetico accessibile è sostenuto anche da dialoghi che si svolgono in una 
lingua accessibile: l’inglese.  
Così come la scelta da parte del pubblico di recarsi in una sala di qualità per vedere un 
film è già una scelta estetica, anche la scelta di vedere un film in una determinata lingua è 
già una scelta estetica. L’atteggiamento di apprezzamento nei confronti di film in lingue 
altre dall’inglese è un ulteriore tratto in comune fra gli intermediari culturali e il loro 
pubblico. 
Per il pubblico fiammingo la cultura filmica angloamericana è accessibile, così come lo è 
la lingua inglese. JN non è d’accordo con questo valore simbolico attribuito alla lingua: il 
fatto che un film sia in inglese non è di per sé un valore, lo è il fatto che il film in inglese 
venga nella maggior parte dei casi prodotto a Hollywood. 
JN: [Il successo] comunque non è legato alla lingua, è legato al cinema in lingua 
inglese, vuol dire quasi tutto americano e alcuni film inglesi che sono da gran 
pubblico. Se quei film di gran pubblico fossero Die Hard, James Bond, se domani 
fossero in norvegese, la gente l’andrebbe pure a vedere perché è il film che conta. 
JS e JN presentano due posizioni leggermente contrastanti: da una parte JS sostiene che il 
linguaggio filmico angloamericano è parte della cultura filmica belga ed è accessibile così 
come lo è la lingua inglese e questi sono due fattori importanti per valutare la qualità di 
un film; dall’altra JN sostiene che l’accessibilità della lingua non ha relazione con la 
qualità del film, ma è il film stesso che conta, così come il suo stile americano. 
I FI, oltre a distanziarsi da questo modello culturale di successo, talvolta sono deboli dal 
punto di vista del linguaggio cinematografico. Un informante sottolinea che dal punto di 
vista cinematografico la loro qualità non è sempre all’altezza degli standard desiderati.  
FL: Molti FI, come posso dire, svolazzano un po’, non hanno una sceneggiatura 
forte, sono frammentati di sequenza in sequenza. 
Ma viene contraddetto da un informante che trova che:  
CK: I FI hanno di solito una buona sceneggiatura. 
Come segnalato da Kuipers (2011:13) rispetto alla definizione di qualità dei programmi 
televisivi, la qualità ha un alto “valore di produzione”. Un film è di qualità se è ben fatto, 
ben recitato e ben scritto. Questo aspetto produttivo della qualità è particolarmente 
interessante perché nelle interviste viene accostato alla questione linguistica. La 
complessa relazione fra lingua e cultura filmica è un nodo che viene affrontato dagli 
informanti citati, come abbiamo visto, con risultati contrastanti.  
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JS: Nelle Fiandre siamo sempre stati privilegiati e anche in Olanda, nei paesi 
piccoli, forse anche in Scandinavia perché abbiamo sempre visto i film in lingua 
originale con i sottotitoli. 
Intervistatore: Avere i sottotitoli è un privilegio? 
FL: Sì è un privilegio e una questione di rispetto artistico. 
Riassumendo, possiamo dire che la qualità dei FI è incerta perché talvolta essi non 
rispettano adeguati criteri di montaggio, ritmo, sceneggiatura. Inoltre, se da un lato il fatto 
di essere in italiano è fonte di autenticità, dall’altro è una barriera all’accessibilità e 
pertanto all’universalità. Per avere successo un FI deve raggiungere un difficile equilibrio 
fra accessibilità e universalità. Se da un lato un FI è meno accessibile di un film in 
inglese, dall’altro la musicalità dell’italiano è essenziale per il successo del film. La 
questione della lingua dei FI è particolarmente rilevante perché, come già visto, la lingua 
determina la destinazione d’uso dei FI che saranno programmati solo nelle sale di qualità 
(§4.1.4, supra).   
Nella tabella 12 si può osservare un riassunto degli attributi presentati finora.  
 
 Attributi positivi Attributi negativi 
Qualità - Buona sceneggiatura 
- Calore, bellezza 
Linguaggio filmico non 
all’altezza degli standard 
Universalità  Film locali, di interesse 
nazionale, politici. 
Autenticità -Piccole produzioni 
originali 
-Lingua italiana, feeling 
italiano (piazze, panorami, 
cibo, ecc.) 
 
Tabella 12. Aspetti positivi e negativi dei FI. 
Secondo gli intervistati il fatto che i FI mantengano la loro lingua originale e che il 
pubblico voglia sentire i FI in italiano contribuisce al successo dei film. Nelle Fiandre, 
parlare una lingua straniera è associato ad un elevato status sociale e la visione di un film 
in lingua originale è considerato allo stesso tempo normale e autentico, un privilegio e una 
questione di rispetto artistico. Malgrado questi attributi positivi la lingua del film ne 
determina il destino distributivo “ghettizzato” nelle sale di qualità. La lingua non inglese 
di un film è un elemento determinante nel destino di un film che può essere assimilato a 
un criterio estetico. Come già osservato da Meers (2002: 529) l’atteggiamento positivo nei 
confronti dei film in lingue diverse dall’inglese non è condiviso dalla maggioranza del 
pubblico che visita i multiplex fiamminghi. Questo apprezzamento è un fenomeno limitato 
ai clienti abituali delle sale di qualità, con cui gli intermediari culturali intervistati tendono 
a identificarsi.  
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Il FI nelle Fiandre ha subito quella che Altman (1999: 92) definisce come un processo di 
generificazione: l’aggettivo italiano del binomio “film italiano” diventa un sostantivo che 
indica un nuovo genere. Un film italiano non è più soltanto un film in italiano che 
appartiene al genere della commedia, del western, ecc., ma è prima di tutto un film 
appartenente al genere italiano. L’aggettivo italiano acquista valore sostantivale e il film 
italiano viene investito di caratteristiche di genere. Altman descrive questa operazione nel 
seguente schema. 
 
 
Figura 18: La generificazione secondo Altman. 
La generificazione, cioè la trasformazione in genere dei FI, attribuisce ai FI caratteristiche 
proprie in fatto di estetica, lingua, valori, ideologia, oltre a luoghi e modalità di consumo 
comuni. Così come quando il pubblico sceglie una western si aspetta di trovare alcuni 
ingredienti (protagonisti maschili che vivono all’aria aperta, cavalli, uno scontro, una 
situazione rurale, la natura, ecc.) (Casetti 1993: 297), anche quando il pubblico sceglie un 
FI si aspetta alcuni ingredienti: la lingua e il feeling italiano, piccole produzioni originali, 
calore e bellezza, sale cinematografiche di qualità, ecc. Questi elementi vengono ricercati 
allo stesso tempo dal pubblico e dagli intermediari culturali che si occupano di scegliere i 
FI nelle Fiandre e che svolgono la funzione di surrogato del pubblico nelle loro scelte. 
 
Figura 19: L’applicazione dello schema di Altman al caso dei FI. 
4.1.8 I risultati del questionario. 
In questa sezione vengono presentati i risultati del questionario (Q1 negli annessi) 
somministrato all’inizio della ricerca per stabilire il rapporto degli informanti con l’Italia e 
la cultura italiana, soprattutto cinematografica (§3.1.2). Tutti gli informanti sono studenti 
di italiano presso diverse scuole serali di italiano per adulti. Il questionario vuole misurare 
il grado di interesse degli informanti nei confronti della cultura italiana in generale e del 
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cinema italiano in particolare. Il questionario è basato sull’ipotesi che esista una 
correlazione fra la scelta di studiare la lingua italiana e l’interesse per la cultura italiana in 
generale e per il cinema italiano in particolare. I FI sono una delle poche occasione in cui 
gli studenti possono entrare in contatto con la lingua italiana parlata. In alcune regioni del 
Belgio, infatti, non sono disponibili programmi televisivi o radiofonici in lingua italiana e 
se disponibili, essi non sono sottotitolati in nederlandese.  
Il questionario vuole anche misurare altre variabili: il grado di italofilia e di cinefilia degli 
informanti. L’italofilia, cioè la relazione con l’Italia, è misurata sulla base dell’abitudine 
di recarsi regolarmente in Italia (Marzo 2010), la cinefilia sulla base dell’abitudine di 
guardare regolarmente film in generale e FI in particolare. La misurazione di questi dati è 
importante al fine di ottenere una visione d’insieme dell’interesse verso il cinema italiano 
da parte degli studenti fiamminghi di italiano. Il questionario dà inoltre un’idea della 
frequentazione delle sale cinematografiche in cui vengono programmati FI e del consumo 
di film in DVD.  
La prima parte del questionario traccia il profilo socio-demografico dell’informante. La 
seconda parte riguarda la relazione degli informanti con l’Italia e con i FI. Il questionario 
è stato completato da 317 studenti di italiano di diverse scuole serali per adulti. Le tabelle 
seguenti mostrano come si dividono gli informanti in termini di sei variabili: età, sesso, 
nazionalità, lingua madre, titolo di studio e livello di conoscenza della lingua italiana14.   
 
                                               
14 Il totale delle percentuali non è sempre uguale a 100, poiché vengono arrotondate. 
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Tabella 13: Età degli informanti.   
Se si osserva la tabella 13, si può notare che la maggior parte degli studenti di italiano ha 
tra i 26 e i 55 anni. 
 
 
 
 
 
Tabella 14: Sesso degli informanti 
 
 
 
 
 
 
Tabella 15: Età degli italofili. 
La tabella 14 mostra che i due terzi delle persone che studiano italiano sono donne e solo 
un terzo uomini. La tabella 15 illustra l’età degli italofili. 
 
 
 
 
 
Tabella 16: Nazionalità 
Le tabelle 16 e 17 non saranno prese in considerazione nella discussione dei risultati a 
causa della scarsa rilevanza delle due variabili prese in considerazione.  
 
 
 
17/25  58 18% 
26/40  99 31% 
41/55  103 33% 
55/77  57 18% 
TOTALE 317 100% 
Uomini 108 34% 
Donne 209 66% 
TOTAL 317 100% 
17-25 anni 14 9% 
26-40 anni 41 26% 
41-55 anni 61 39% 
55-77 anni 40 26% 
TOTALE 156 100% 
Nederlandese 301 95% 
Francese 8 3% 
Italiano 1 0% 
Tedesco 1 0% 
TOTAL 317 100% 
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Tabella 17: Lingua madre. 
Si può infatti affermare che il 100% degli informanti è di nazionalità belga e di madre 
lingua nederlandese.  
L'ultima tabella (18) mostra il livello di conoscenza della lingua italiana da parte degli 
informanti.  
Solo una persona è di madre lingua italiana, quasi la metà degli informanti si situa al 
livello di principiante, ¼ degli studenti ha raggiunto il livello medio, ¼ il livello avanzato. 
 
Principiante 149 47% 
Medio 86 27% 
Avanzato 81 26% 
Madre lingua 1 0% 
TOTALE 317 100% 
Tabella 18: Livello di conoscenza dell’italiano. 
Si considerano italofili gli studenti che si sono recati in Italia almeno cinque volte in totale 
e almeno una volta all’anno negli ultimi tre anni.  
La figura 20 mostra la frequenza dei viaggi in Italia degli studenti negli ultimi tre anni. 
Fra tutti gli informanti che si sono recati in Italia negli ultimi tre anni, 156 sono stati in 
Italia almeno una volta all’anno, il che ci fa concludere che il 45% dei rispondenti è 
italofilo, senza particolare differenza di genere.  
Belga 314 99% 
Tedesca 1 0% 
Italiana 1 0% 
Olandese 1 0% 
TOTAL 317 100% 
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Figura 20: Frequenza dei viaggi in Italia. 
Mentre le differenze di genere non appaiono particolarmente rilevanti, le differenze di età 
sembrano più apprezzabili.  
Il gruppo degli italofili è composto soprattutto da persone fra i 41 e i 55 anni, come si 
osserva nella tabella 15. Un quarto degli italofili ha più di 55 anni, dato in controtendenza 
con l’età dei partecipanti al corso: il gruppo degli studenti al di sopra dei 55 anni è infatti 
pari solo al 18%. La maggioranza degli italofili ha più di 25 anni, dato che può essere 
variamente interpretato in considerazione del loro status personale, professionale e 
finanziario. Molti giovani adulti entrano attorno a quell’età nel mondo lavorativo e si 
trasferiscono in una casa propria. Ciò può significare che non hanno ancora disponibilità 
finanziarie pari a quelle degli adulti più anziani e che investono i loro guadagni nella casa. 
Inoltre un giovane ha avuto meno tempo a disposizione per viaggiare e quindi per visitare 
l’Italia.   
Il gruppo dei cinefili è costituito da 50 elementi su 317 (15,8%). Definiamo qui cinefili gli 
informanti che guardano un film almeno una volta al mese, se non di più.  
In primo luogo abbiamo valutato la relazione fra l’italofilia e la visione di FI al cinema o a 
casa. La figura 21 mostra che l’insieme dei rispondenti non si reca molto spesso al cinema 
per vedere un FI. Il 54% degli informanti va al cinema per vedere un FI meno di una volta 
all’anno e il 23% una volta all’anno, l’insieme di questi due gruppi, cioè il 77% dei 
rispondenti, non si reca dunque quasi mai a vedere un FI in una sala cinematografica. 
1 
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Figura 21: Frequenza di visione di un FI in un cinema. 
Nella figura 22 vediamo che i risultati relativi al gruppo degli italofili sono ancora più 
bassi: il 99% degli italofili si reca al cinema a vedere un FI meno di una volta all’anno o 
una volta all’anno. 
 
 
Figura 22: Frequenza di visione di un FI in un cinema da parte degli italofili 
Per quel che riguarda la visione di FI a casa, l’insieme dei rispondenti vede un FI a casa 
più spesso che al cinema. Nella figura 23 si può osservare che il 54% del totale dei 
rispondenti vede un FI alcune volte l’anno. C’è poi un piccolo gruppo di spettatori che 
guarda un FI a casa 2-3 volte al mese o una volta alla settimana (7%). Considerando che 
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nei palinsesti televisivi fiamminghi un FI non è disponibile in modo così frequente, 
possiamo concludere che queste persone integrino la visione dei FI disponibili in TV con 
film recuperati in altro modo (noleggio, pay per view, internet). Questo tipo di visione è 
per molti aspetti più agevole della visione cinematografica perché non richiede una 
programmazione e perché risponde a criteri di tempo, scelta e quantità più flessibili. 
 
 
Figura 23:  Frequenza di visione di un FI a casa. 
La figura 24 descrive quanto spesso gli italofili vedono un FI a casa. I risultati sono molto 
simili a quelli rilevati per l’insieme dei rispondenti e testimoniano una visione casalinga di 
FI più frequente di quella cinematografica. Non esistono però differenze rilevanti per quel 
che riguarda il consumo di FI da parte del gruppo degli italofili e dei rispondenti in 
generale. Un 1-2% di oscillazione fra i risultati degli italofili e quelli di tutti i rispondenti 
non pare giustificare infatti il rilevamento di differenze specifiche. Pertanto si può 
concludere che l’italofilia che si esprime con frequenti visite in Italia, non ha influenza 
sulla frequenza di visione dei FI al cinema o a casa. 
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Figura 24: Frequenza di visione di un FI a casa da parte degli italofili. 
Il secondo criterio preso in considerazione, la cinefilia, cioè l’interesse per il cinema 
generale, sembra essere maggiormente correlato all’interesse per il cinema italiano.  
 
 
Figura 25: Frequenza di visione di un FI da parte dei cinefili al cinema. 
La maggioranza dei 317 rispondenti non va al cinema nemmeno una volta all’anno per 
vedere un FI (54%) e il 23% si reca al cinema una sola volta all’anno. I risultati dei 
cinefili mostrano che il 28% dei rispondenti va al cinema almeno una volta l’anno, 
addirittura il 37% alcune volte all’anno e il 9% una volta al mese. Dal paragone con la 
figura 25 possiamo concludere che i cinefili mostrano maggiore interesse per i FI degli 
italofili. I risultati della visione di FI a casa, invece, si discosta di poco da quanto rilevato 
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per i risultati precedenti. In linea di massima i cinefili non guardano un FI a casa più 
spesso degli altri rispondenti, italofili o no. 
 
 
Figura 26: Frequenza di visione di un FI da parte dei cinefili a casa. 
L'analisi dei risultati rappresentati nelle tabelle precedenti mostra che gli informanti non si 
recano spesso a vedere un FI in un cinema, né guardano spesso FI a casa. Gli italofili non 
tendono a vedere più FI degli altri rispondenti e l’interesse per la lingua italiana non pare 
influenzare positivamente la frequenza di visione di un FI. I cinefili, al contrario, tendono 
a vedere più FI al cinema.  
Il questionario cerca poi di stabilire l’apprezzamento di otto diversi aspetti della cultura 
italiana misurati su una scala da 1 (più apprezzato) a 8 (meno apprezzato). Gli aspetti 
analizzati sono: architettura, cibo, cinema, lingua, musica, natura, storia e stile di vita. I 
quattro aspetti più popolari della cultura italiana (tabella 19) sono architettura, storia, cibo 
e lingua. Solo 1/5 degli informanti non li classifica fra i primi quattro. Se consideriamo 
l'apprezzamento per i FI, vediamo che il 75% dei rispondenti ha posizionato il cinema 
italiano al sesto, settimo o ottavo posto. Ciò significa che preferiscono altri aspetti della 
cultura italiana, come la lingua, il cibo e la storia. Solo il 3% pensa che il cinema italiano 
sia l’aspetto più interessante della cultura italiana.   
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 1 2 3 4 5 6 7 8 
Musica 5% 6% 8% 7% 11% 13% 23% 27% 
Cinema 3% 2% 6% 7% 9% 20% 29% 25% 
Architettura 16% 20% 12% 10% 14% 14% 10% 4% 
Storia 17% 10% 11% 12% 14% 12% 10% 14% 
Cibo 30% 19% 16% 16% 7% 7% 3% 3% 
Lingua 17% 24% 21% 17% 8% 7% 4% 2% 
Natura 4% 9% 15% 18% 20% 17% 10% 8% 
Stile di vita 9% 10% 12% 13% 17% 11% 10% 18% 
Tabella 19: Scala di apprezzamento di diversi aspetti della cultura italiana.  
I 317 informanti dichiarano di preferire aspetti della cultura italiana quali il cibo, la storia 
e la lingua al cinema. Una vasta maggioranza pone i FI in una delle ultime categorie di 
apprezzamento. Ma questo non significa che non apprezzino i FI e per identificare in 
quale misura abbiamo paragonato l’apprezzamento dei FI rispetto  a film provenienti da 
diversi paesi.  
 
 Origine dei film 1 2 3 4 5 6 7 8 9 
USA 29% 15% 10% 6% 9% 12% 11% 6% 3% 
Fiandre 9% 21% 17% 19% 11% 10% 7% 3% 3% 
Belgio francofono 2% 7% 12% 18% 22% 21% 11% 6% 2% 
Italia  15% 19% 17% 21% 12% 11% 4% 1% 0% 
UK 25% 17% 16% 9% 14% 10% 6% 1% 1% 
Spagna 7% 7% 7% 9% 11% 13% 34% 9% 3% 
Francia 11% 12% 18% 14% 17% 15% 10% 3% 0% 
Giappone 2% 2% 2% 2% 3% 4% 9% 54% 22% 
India 1% 0% 1% 2% 2% 4% 7% 17% 66% 
Tabella 20: Scala di apprezzamento dei film sulla base del paese d’origine.  
Gli informanti sono stati invitati a mostrare la loro preferenza attribuendo un valore da 1 
(più apprezzato) a 9 (meno apprezzato). Risulta evidente che i film giapponesi e indiani 
sono i meno apprezzati, seguiti dai film spagnoli. I rispondenti apprezzano chiaramente di 
più i film in lingua inglese (USA e UK) e mostrano anche un alto apprezzamento per i 
film fiamminghi e francesi. I film belgi in francese vengono apprezzati solo mediamente.  
Il parere sui FI varia tra apprezzamento e apprezzamento medio (da 1 a 4). I film in lingue 
che gli informatori non capiscono (spagnolo, giapponese e hindi) sembrano ricevere un 
apprezzamento inferiore.  
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Se confrontiamo questi risultati con quelli di Meers (2002) notiamo alcune differenze. La 
ricerca di Meers, focalizzata sui giovani fiamminghi degli ultimi due anni della scuola 
secondaria, dimostra che i giovani fiamminghi hanno una forte preferenza per i film 
americani e mediamente non apprezzano i film realizzati in Europa, con l’esclusione del 
Regno Unito. La maggior parte dei rispondenti di Meers non apprezza i film fiamminghi, 
belgi francofoni e francesi e non apprezza affatto i film italiani, spagnoli e tedeschi. 
Rispetto a questi dati, gli informanti che studiano l’italiano nelle scuole serali per adulti 
hanno un’opinione un po’ diversa. 
Gli studenti di italiano hanno in comune con gli informanti dello studio di Meers 
l’apprezzamento per i film americani e inglesi e invece non amano i film belgi francofoni. 
I film provenienti dagli altri paesi europei ricevono una migliore valutazione da parte 
degli studenti di italiano, soprattutto i FI. Anche se gli informatori preferiscono altri 
aspetti della cultura italiana valutano comunque i FI in modo più positivo di altri film 
europei e asiatici. Possiamo perciò concludere che l’interesse per la lingua di un paese 
influenza positivamente l’interesse per i film prodotti in quel paese. A mio parere, anche il 
fattore età è determinante per l’apprezzamento di un film. Come indicato da Meers (2002) 
gli studenti delle scuole secondarie non apprezzano i FI. Il seguente grafico mostra che i 
giovani apprezzano i FI meno di informanti più anziani. La prima barra indica 
chiaramente l'apprezzamento più elevato degli film italiani dagli informatori più anziani. 
1/4 di tutti gli informatori tra i 55 e i 77 anni ha posizionato i FI al primo posto della lista 
di apprezzamento, contro il 5% degli informatori tra i 17 e i 25 anni. Se combiniamo i 
risultati delle ultime quattro barre che indicano basso apprezzamento (da 6 a 9) possiamo 
anche notare un’evidente differenza tra i gruppi di età. Più di 1/4 degli informatori tra i 17 
e i 25 anni non ha posizionato i FI fra i primi 5, il 20% in più rispetto agli informatori tra i 
55 e i 77 anni. 
Concludendo, possiamo notare che l’età e la conoscenza della lingua risultano i fattori 
determinanti nell’apprezzamento dei FI presso gli intervistati. 
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Figura 27: Scala di apprezzamento dei film sulla base dell’età. 
4.2 Uno studio di caso: La meglio gioventù 
Il film La Meglio Gioventù, del 2003, diretto da Marco Tullio Giordana, è un FI della 
durata di sei ore, prodotto da Angelo Barbagallo per Rai Fiction. La sceneggiatura è di 
Sandro Petraglia e Stefano Rulli, la realizzazione di Bìbì Film TV, la distribuzione di Rai 
Trade15.  
Qui di seguito riportiamo la sinossi del film in due diverse versioni: quella del sito di Rai 
Cinema e quella internazionale del sito VII Pillars. 
 
Sinossi di Rai 
Cinema 
Le vicende di una famiglia italiana dagli albori degli anni 
Sessanta fino ai giorni nostri. Al centro della storia due fratelli, 
Nicola e Matteo, che vivono inseparabilmente gli anni della 
adolescenza fino a quando l’apparire nella loro esistenza di una 
ragazza con gravi problemi psichici cambierà le cose…  
Operazione-fiume “nostalgia” tentata per la nostra TV dagli 
sceneggiatori Stefano Rulli e Sandro Petraglia, un po’ come per il 
 
                                               
15 Tutti i dati relativi a LMG sono tratti dall’Annesso Press Book The Best of Youth. 
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nostro cinema furono “Una vita difficile” di Dino Risi nel ‘61, 
scritta da Rodolfo Sonego, e “C’eravamo tanto amati” di Ettore 
Scola nel ‘74, scritto da Age & Scarpelli16. 
Sinossi del 
sito della 
distribuzione 
internazionale 
The Best Of Youth (La Meglio Gioventù) tells the story of an Italian 
family from the end of the 60s till nowadays. The lives of two 
brothers, Nicola and Matteo, are the heart of the story. At first they 
share the same dreams, the same hopes, the same books and 
friendships. Meeting Giorgia, a girl with mental disorders, will be 
determinant for the future of the two brothers: Nicola decides to 
become a psychiatrist, Matteo abandons his studies and joins the 
police. The Best of Youth deals with the most crucial events and sites 
of Italy’s history: Florence during the flooding, Sicily and its struggle 
against the Mafia, songs that mark an epoch, Turin during the 70s 
with its blue-collar-workers, Milan during the 90s, the efforts made 
to rebuild and reinvent a modern nation. Our characters will 
reluctantly pursue their passions: they will stumble over history, they 
will grow up, hurt themselves, nurture new illusions and put 
themselves at stake again. 
LA MEGLIO GIOVENTÙ - both the title of a Friulian poetry 
collection by Pier Paolo Pasolini and an old song, sung by the Alpine 
troops - is the portrait of a generation, that tried - despite its 
contradictions, its ingenuous and violent furies, its authoritative 
voice, sometimes out of tune - not to accept the world as it is, but to 
make it a little bit better than they found it
17
. 
Tabella 21: Le sinossi del film LMG. 
Il film viene commissionato da Rai, con l’esplicito mandato di realizzare qualcosa di 
diverso dalle solite fiction televisive: un programma a puntate che racconti allo stesso 
tempo la storia italiana degli ultimi 40 anni e che sia un racconto popolare (The Best of 
Youth Pressbook, 11). LMG costa 6,5 milioni di euro, viene girato in 24 settimane su 240 
set, con un’equipe di un centinaio di persone: un investimento di tempo e di persone 
notevole, ma non impressionante (The Best of Youth Pressbook, 11).  
LMG viene inviato al festival di Cannes 2003, dove vince il Grand Prix di Un certain 
regard. È questa una sezione del festival che programmaticamente premia il cinema più 
atipico e i registi ancora poco conosciuti. Con la vittoria a Cannes comincia la carriera 
internazionale di LMG di cui ci si occupa in questo studio. 
 
                                               
16http://www.raicinema.rai.it/dl/RaiCinema/site/Contenuti/Cinema/ContentItem-40299e74-f83f-
4ac2-8957-2d08d5e9ead8.html 
17 http://www.viipillars.com/thebestofyouth/lamegliogioventu/production2.htm 
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LMG ha ottenuto nelle Fiandre una ricezione diversa da quella degli altri FI. La ricezione 
del film in Belgio si distingue anche da quella degli altri paesi europei, indicati nella 
figura 28, in cui si può notare che in Belgio sono stati venduti più del doppio dei biglietti 
di Svizzera, Italia e Paesi Bassi, gli altri paesi in cui il film ha ottenuto un discreto 
successo.  
 
 
Figura 28: Biglietti cinematografici venduti per paese (fonte Lumiere, 2010). 
La ricezione italiana del film (Antonello 2012: 182) mette in luce allo stesso tempo aspetti 
sociali e politici quali la tematica legata alle rivolte giovanili del ’68 e il carattere 
consolatorio e borghese del film che non punterebbe a una profonda critica sociale. 
Secondo Antonello: 
Il film di Giordana ha una valenza politica nel senso di esprimersi come un ‘evento 
sociale’ capace di recuperare alla auto-coscienza identitaria e storica un determinato 
gruppo sociale, in termini aggregativi più che antagonistici (Antonello 2012: 183). 
Anche la lettura di Summerfield (2008) privilegia gli aspetti politici del film, analizzando 
la coppia dei fratelli Carati sullo sfondo delle rivolte sessantottine. In ambito 
internazionale, O’ Leary (2010) interpreta il film sempre alla luce della sua tematica 
politica, proponendolo come rappresentativo di un’antologia di opere dedicate agli anni di 
piombo e analizzando il parallelo fra famiglia e stato che si incarna nei personaggi della 
famiglia Carati.  
In questa sezione verrà presentato lo studio di caso di LMG, illustrando quanto emerso 
dalle interviste individuali, dai focus group e dell’analisi della stampa. Inoltre, verranno 
analizzate le ragioni e le conseguenze di questo successo, considerando in particolare 
alcune tematiche emerse dalla ricerca sul campo.  
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4.2.1 I dati emersi dalle interviste individuali.  
Già durante la fase iniziale della ricerca le interviste individuali hanno sottolineato 
l’eccezionalità del film LMG.   
FL: […] LMG è stato il nuovo inizio del cinema italiano [in Belgio].  
Hanno inoltre fornito una lettura originale del fenomeno che ha sollevato interessanti 
questioni. 
FL: Tanto per cominciare ognuno di noi ha fatto il suo maggio ’68, che è il tema del 
film. […] Siamo anche noi amanti dell’Italia e LMG ha un gran bella trama.  
Secondo FL, LMG è ben scritto e ben recitato, contrariamente a tanto cinema italiano. 
JS: LMG ha anche una USP, una Unique Selling Proposition18 per il fatto che dura 6 
ore […] e questo è piaciuto molto. La gente l’ha trovato forte e ha detto: “Devi 
andarci, ma attenzione, dura tre ore e bisogna rimanere seduti e ci vai due volte”. Se 
fosse stato un film di un’ora e mezza avrebbe avuto molto meno impatto di un film 
di 6 ore. 
JS valuta il film dal punto di vista del marketing e considera che la durata di 6 ore fa sì 
che il film abbia sul mercato un posizionamento originale. LMG si distingue da tutti gli 
altri film perché richiede un impegno straordinario: chi va a vedere al cinema LMG deve 
programmare un doppio impegno della durata di tre ore, o un impegno singolo della 
durata di 6 ore. In entrambi i casi il film richiede di essere valutato, scelto, programmato. 
L’intervista individuale con AV, amministratore delegato di Lumière, la casa di 
produzione che acquista i diritti di distribuzione di LMG per il Benelux, rivela la storia 
distributiva di LMG in Belgio. La neonata casa di produzione non ha un particolare 
interesse per la produzione cinematografica italiana ma è alla ricerca di un film con cui 
inaugurare la propria carriera distributiva. La casa di produzione ha sede in Belgio e nei 
paesi Bassi e possiede una sala di qualità a Bruges. Lumière segue il modello 
organizzativo descritto in §4.1.4, secondo il quale i distributori lavorano nel Benelux e 
possiedono le sale di qualità in cui i film vengono effettivamente distribuiti. 
 
                                               
18 L'Unique selling proposition, espressione che in italiano potrebbe essere tradotta con 
argomentazione esclusiva di vendita, è un modello teorico di funzionamento della pubblicità 
formulato da Rosser Reeves negli anni Quaranta. Secondo tale principio una pubblicità, per essere 
efficace, deve puntare su un unico argomento di vendita, dove per unico s’intende che il prodotto 
deve avere una caratteristica propria che non è appannaggio della concorrenza. 
http://it.wikipedia.org/wiki/Unique_selling_proposition 
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Figura 29: Il palazzo Flagey, nel centro di Bruxelles. 
Seguendo la normale procedura lavorativa, gli inviati di Lumière vanno al festival di 
Cannes, dove sentono il buzz relativo a LMG, vedono il film e lo scelgono come “prodotto 
di lancio” per la nuova casa di produzione.  
Il film, costosissimo per gli standard di Lumière, viene acquisito tramite una trattativa 
aggressiva con Rai Trade. In questa fase, un passaggio fondamentale è costituito  
dall’acquisto dei diritti televisivi di LMG da parte della televisione di stato VRT. Secondo 
FL, all’epoca responsabile degli acquisti della TV di stato VRT, questo acquisto crea una 
joint venture che contribuisce a ridurre il rischio economico di Lumière e porta in 
definitiva Lumière e VRT a ottenere i diritti per la distribuzione del film in Belgio.  
FL: Frank [un collega di FL] torna [da Cannes] e dice: “Dobbiamo muoverci, 
perché c’è un distributore, Lumière, che sta addosso [a LMG]. E io ho contattato 
direttamente Lumière, e abbiamo comprato il film immediatamente. 
Entrambi gli informanti coinvolti nell’acquisto di LMG tendono a presentare 
l’acquisizione del film come una scelta e un successo personale, senza trascurare però la 
dimensione collaborativa dell’investimento finanziario.  
Dall’articolo Q419 veniamo poi a sapere che Lumière investe 120.000 euro nella 
produzione del film, che equivalgono al prezzo di LMG più i sottotitoli.  
Per lanciare il film e la propria entrata nel mercato distributivo, Lumière organizza 
domenica 2 novembre 2003 una grande festa al palazzo Flagey, un prestigioso centro 
culturale nel centro di Bruxelles. 
AV: abbiamo organizzato una grande cerimonia di lancio con 700 partecipanti. […] 
c’era tanto bel mondo fiammingo e anche VIP Italiani. […] Naturalmente c’erano 
gli attori, il regista, Alessio Boni… 
 
                                               
19 Negli Annessi è possibile consultare il database che contiene gli articoli su LMG. Gli articoli 
vengono indicati con una sigla e un numero. 
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L’anteprima è divisa in tre parti: la proiezione delle prime tre ore di film, un banchetto, la 
proiezione della seconda parte del film, sempre in tre ore. 
AV: Fra i due film, la Regione Piemonte ha offerto un buffet: vino, formaggio, 
specialità tipiche… veramente eccezionale. Subito hanno cominciato tutti a parlare 
del film, che è diventato immediatamente un film di culto, il prodotto ideale per le 
sale di qualità.  
L’evento viene organizzato da Lumière in collaborazione con diverse istituzioni: la 
Regione Piemonte, una radio di stato della VRT: Radio1, Première, una delle radio della 
RTBF20, il quotidiano De Morgen, il periodico Focus-Knack21 e il Filmmuseum, 
l’istituzione che gestisce le sale cinematografiche del palazzo Flagey. I partecipanti alla 
serata ricevono un invito/programma con immagini tratte dal film e alcuni commenti di 
giornalisti.  
Un evento di questo tipo non viene descritto dagli informanti in nessun’altra occasione e 
per nessun altro FI qui analizzato. L’eccezionalità dell’occorrenza è senz’altro sottolineata 
da AV, che parla del lancio di LMG in termini entusiastici e che giustifica l’evento con 
l’eccezionalità del film in concomitanza con l’apertura di attività dell’azienda.  
Ma l’eccezionalità di LMG, secondo gli informanti, non si limita alla cerimonia di lancio, 
è piuttosto una caratteristica poliedrica del film stesso che viene sottolineata dagli 
informanti in più occasioni:  
FL: Poi il film, contrariamente agli altri [FI], è recitato benissimo, c’è molta molta 
emozione. 
AV definisce il film un fenomeno e ne giustifica la straordinarietà con una triplice 
argomentazione: 
AV: [Il film] prima di tutto fa appello all’idea un po’ stereotipata che i fiamminghi 
hanno dell’Italia, la famiglia, una grande saga familiare. Per i cattolici fiamminghi è 
facile identificarsi. 
AV: […] Una grande trama, grandi attori. 
AV: […]Grandi emozioni. 
Tornando ai requisiti di autenticità, universalità e qualità a cui si fa riferimento in §4.1.7 
come i criteri estetici che determinano la scelta di un FI, LMG sembra possederli tutti. La 
qualità del plot è della recitazione sono presenti al punto da poter suscitare grandi 
emozioni: LMG è un film che ha una grande trama e grandi attori. L’autenticità è 
 
                                               
20 Radio Télévision Belge Francophone. 
21 Prestigioso periodico belga che viene pubblicato in due versioni: Focus in francese, Knack in 
nederlandese.  
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assicurata dalla dimensione italiana della narrazione che, tuttavia, essendo centrata su una 
famiglia è universale perché quasi tutti gli individui ne hanno una. Questa combinazione è 
preziosa: LMG racconta la storia italiana degli ultimi 40 anni, ma la rielabora a livello 
personale, rendendola più affine alle aspettative del pubblico fiammingo, che pare non 
apprezzare la storia politica nuda e cruda. 
FL: Voglio dire… faccio un esempio sul cinema italiano. Nel cinema italiano c’è 
sempre stato un grande segmento politico. Moltissimi film hanno commentato la 
situazione politica, per esempio i movimenti terroristici, […] ci hanno fatto sopra 
molti film. Io chiamo questi film locali, spesso hanno avuto grande successo in 
Italia, ma hanno avuto solo importanza locale. Non che fossero brutti film […] ma 
agli occhi degli esterni non erano esportabili o quantomeno erano difficili da 
esportare.   
Il pubblico fiammingo pare invece apprezzare le storie di famiglia e la scelta della casa di 
distribuzione di presentare LMG come una grande saga familiare va in questa direzione.  
AV è pienamente cosciente che l’interpretazione del film come una grande saga familiare 
è diversa e non corrisponde pienamente alla realtà del film stesso, in cui la famiglia è solo 
uno dei temi presi in considerazione, al pari della malattia mentale, del terrorismo, 
dell’impegno politico, della storia italiana, ecc.  
AV: Forse alcune cose nel film (come ad esempio la famiglia) erano un po’ 
diverse… 
Ma pur essendo consapevole di questa diversità, si rende conto che il tema della famiglia 
è probabilmente la chiave con cui presentare LMG al pubblico fiammingo. Questa chiave 
di accesso si rivelerà in effetti vincente e il pubblico fiammingo accetterà il film con 
entusiasmo. 
 
 
Figura 30: I fratelli Carati. 
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4.2.2 I dati emersi dal primo focus group. 
I partecipanti al primo focus group sono tutti docenti di italiano che insegnano in scuole 
serali per adulti o all’università. Professionalmente sono tenuti a interessarsi all’Italia e 
alla sua cultura e pertanto rappresentano il pubblico ideale dei FI nelle Fiandre. È infatti 
un’abitudine piuttosto diffusa utilizzare la proiezione di FI come occasione per un’uscita 
con gli studenti o proporre la visione di FI come attività culturale agli studenti 
universitari. Gli insegnanti costituiscono un tramite ideale per la diffusione del successo di 
un FI, come confermato anche dall’intervista individuale all’organizzatore di un 
importante film cinematografico fiammingo: 
WW: Lo notiamo ogni volta e ogni anno [gli insegnanti] ci fanno la stessa domanda. 
Quali sono i FI? Lo stesso accade con lo spagnolo con chi segue i corsi di spagnolo, 
è proprio una richiesta ricorrente. 
Gli insegnanti intervistati hanno età diverse e hanno visto il film in momenti diversi della 
vita: alcuni erano molto giovani, altri insegnavano già. 
Gli informanti vengono qui indicati tramite le sigle22: C, K, J, S, V (§3.1.1).  
Il primo dato che emerge è che tutti gli informanti sono d’accordo nel definire LMG un 
caso cinematografico eccezionale23. 
K: È stato un fenomeno, è uscito questo film anche qua e tutti quanti sono andati a 
vederlo, anche non studenti di italiano. 
J: Per molti è stato un accesso alla cultura italiana. Una rivelazione. 
K: È stata una rivelazione. 
V: Certi spettatori hanno vista una nuova finestra sull’Italia e è nato l’interesse per il 
cinema italiano, la storia italiana. 
Riferiscono inoltre che alcuni studenti hanno deciso di studiare l’italiano a livello 
universitario, affascinati dal film e dall’Italia. 
 
                                               
22 Le registrazioni di entrambi i focus group si trovano negli Annessi.  
23 LMG è stato un effettivamente un fenomeno cinematografico paragonabile ai grandi successi 
hollywoodiani e ha venduto in Belgio 210.684 biglietti. Sembra utile riportare i biglietti venduti di 
altri film dell’anno 2003. The Lord of the Rings, The Return of the King : 761.891. Nemo: 
992.809. Kill Bill vol. 1: 248.752. Per quel che riguarda il cinema italiano, La vita è bella ha 
venduto 399.787 biglietti,  diventando il film italiano di maggior successo degli ultimi 20 anni. 
Per citare un altro esempio, Pane e tulipani ha ottenuto un discreto successo e ha venduto 17.508 
biglietti.  
Fonte Lumiere http://lumiere.obs.coe.int/web/search/   
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Sono poi d’accordo nell’identificare come punto di forza del film la relazione fra la storia 
italiana e la storia personale dei protagonisti. Questo film si distingue dalla tradizione 
cinematografica italiana perché riesce a mettere in relazione i due piani in modo originale.  
V: I personaggi sono persone comuni. Ci sono film tipo su Aldo Moro in cui vedi i 
personaggi importanti ma questa è la storia vissuta dalle persone. 
C: La storia è più sullo sfondo, ci sono i fatti storici sullo sfondo e per quello forse 
la gente è più aperta. […] un film prettamente politico è noioso. […] qua ci sono i 
fatti però c’è anche la storia, c’è la trama. 
Infatti la maggioranza del pubblico non è interessata a un film politico, ma preferisce i 
film che raccontano vicende personali. 
K: Il grande pubblico va a vedere un film per una storia umana, per una storia di 
famiglia. 
Tanto che se il materiale promozionale del film facesse riferimento alle sole questioni 
storiche, il pubblico generico non andrebbe volentieri a vederlo. 
C: Ma se ci fosse scritto film sulla storia d’Italia, meno gente andrebbe a vederlo. 
LMG non è pertanto solo un film sulla storia politica italiana, ma anche un film sulla 
storia privata di due fratelli, giovani e belli, che vivono la storia italiana in prima persona. 
J: Sono due fratelli giovani, subito nasce una simpatia per le persone giovani. […] 
Però qui c’è un film sulla gioventù, così andiamo a vederlo, coi due fratelli, belli e 
giovani. 
 
Figura 31: Ruolo di sfondo della storia italiana e di primo piano della storia personale. 
 
La gioventù è un valore positivo impersonato dai due fratelli. Questi vivono la propria 
storia di persone normali, con sullo sfondo la storia italiana degli ultimi 40 anni. Il valore 
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positivo della storia italiana è costituito dal fatto di essere uno sfondo, dal fatto di non 
assumere un ruolo di primo piano, piano in cui il pubblico può seguire le vicende umane 
personali, le reali protagoniste del film. Nella figura 34 si possono osservare i due piani 
della diegesi di LMG.  
Uno degli informanti osserva che nelle Fiandre non c’è una grande tradizione di cinema 
politico ma che questo tipo di film sembra piacere molto al pubblico italiano.  
J: Di storia politica, mi sa che c’è poco nei film di qui, non mi ricordo di niente. La 
dimensione politica a me non piace tanto. Da fiammingo, voglio vedere altre cose, 
mentre ho l’impressione che gli italiani vogliano questo, almeno un bel po’ di registi 
fanno film proprio su quelle tematiche.  
Questa osservazione sembra corrispondere con quanto segnalato da FL riguardo alla 
dimensione locale del cinema italiano. Gli italiani sembrano apprezzare il cinema che 
tratta degli eventi della loro storia, mentre i fiamminghi non apprezzano appieno queste 
tematiche. 
Un altro aspetto segnalato dagli informanti è il possibile interesse turistico che i 
fiamminghi nutrono verso l’Italia. 
J: Magari il fiammingo ha anche qualche interesse turistico, vede il Colosseo e dice 
“Ci siamo stati!”. 
Il sud della Francia, l’Italia e la Spagna sono destinazioni tradizionali delle vacanze 
fiamminghe e molti studenti di liceo hanno effettuato un viaggio di studio in Italia alla 
scoperta di Roma, Firenze e Venezia. L’ambientazione di LMG a Roma, Torino, Palermo, 
Milano, alle isole Eolie, può suscitare una certa attrattiva per chi è interessato all’Italia 
come meta turistica. 
La durata del film è invece un elemento che viene discusso dagli informanti in termini 
ambivalenti: considerano allo stesso tempo il film lungo e perciò difficile e lungo e perciò 
diverso dagli altri. L’unicità della durata (già segnalata da JS come una Unique Selling 
Proposition) contribuisce, secondo gli informanti, alla creazione del fenomeno LMG. Il 
film viene infatti programmato in alcune sale di qualità molto a lungo e in diversi cinema 
nelle Fiandre è possibile andare a vedere il film per molti mesi di seguito. Inoltre la 
difficoltà della durata è una sfida che piace ai fiamminghi. 
J: Forse è nella natura dei fiamminghi dire ah, se è duro, se è difficile, deve esserci 
qualche fondo.  
La durata del film costituisce allo stesso tempo una sfida e una promessa. Se il film è 
difficile allora è stimolante e deve avere un valore intrinseco. Inoltre la durata ricorda il 
formato televisivo. Il fatto che LMG ha un formato televisivo e è stato concepito per la 
televisione potrebbe rappresentare un altro elemento di positività del film. 
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J: Forse il formato televisivo è anche qualcosa che è responsabile per il fenomeno 
[LMG], il poterti sedere senza doverti impegnare a capire tante cose, tutto arriva in 
modo episodico. 
C:  È vero che anche qua i fiamminghi cosa guardano? Thuis, Familie24, tutte queste 
soap che parlano della famiglia. 
J: Chi guarda la tv subito si sente a suo agio. 
Come segnalato dallo studio di Franco (2001: 450) sul consumo televisivo dei 
fiamminghi, le soap opera sono il genere televisivo drammatico più popolare a livello 
mondiale grazie alla capacità del genere di combinare caratteristiche universali 
(esemplificate dalla struttura narrativa seriale) con specificità culturali. Si può perciò 
ipotizzare che il pubblico fiammingo, che in Thuis e Familie segue instancabilmente le 
vicende delle famiglie Bomans, Bastiaens, Verbeeck e Van Den Bossche, sia aperto a 
seguire le vicende di una famiglia italiana in un formato paragonabile a quello di una 
soap. Secondo Franco, infatti, il pubblico fiammingo ha grande familiarità con il modello 
di soap europeo: 
che tende a esser prodotto nello spirito del servizio pubblico. Realismo, argomenti 
attuali di interesse sociale, intento pedagogico e senso della comunità sono le 
caratteristiche principali di questo sotto-genere culturale specifico (Franco 2001: 
454)25.  
LMG è d’altronde un prodotto spurio essendo un prodotto audiovisivo che condivide 
caratteristiche sia del cinema che della televisione. Se da una parte l’imponente 
investimento di tempo e denaro (240 location, 24 settimane di riprese), la qualità delle 
riprese, lo stile della recitazione, sono tipiche dei prodotti cinematografici, dall’altra la 
serialità, la durata e il plot centrato su una storia di famiglia lo avvicinano al mondo della 
serialità televisiva. Il pubblico fiammingo accoglie positivamente questa sperimentazione 
recandosi nelle sale di qualità per vedere LMG, anche a puntate.   
 
 
                                               
24 Thuis (A casa) e Familie sono serie televisive a cadenza giornaliera cominciate rispettivamente 
nel 1995 e nel 1991. Vanno in onda in primissima serata e sono i programmi più seguiti in 
assoluto nelle Fiandre. Entrambe raccontano vicende familiari. 
25 Which tends to be produced in the spirit of public broadcasting. Realism, treatment of 
contemporary social issues, pedagogic intention and a sense of community are the major 
characteristics of the culturally specific community subgenre (Franco 2001: 454). 
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Figura 32: Matteo. 
Una delle discussioni più animate che ha avuto luogo nel corso dell’intervista di gruppo 
riguarda la famiglia Carati. J osserva che la famiglia Carati non corrisponde all’idea 
tradizionale di famiglia  
J: La famiglia di Nicola e Matteo è un po’ disfunzionale […]. Alla fine con la 
brigatista si separano. 
K: Una famiglia non classica. 
V: I genitori sono abbastanza moderni per gli anni ‘60, i figli potevano uscire […]. 
Trovo che la famiglia Carati è una bella famiglia […] ma non per forza in una 
struttura tradizionale. 
La famiglia Carati è aperta, esprime valori positivi, è moderna anche se al suo interno si 
parla già di divorzio e separazione. Un’informante esprime dei dubbi sulla legislazione 
italiana in materia di divorzio e trova che il fatto di poter parlare espressamente 
dell’argomento indichi già una certa modernità. Il gruppo cerca anche di delineare un 
paragone fra la famiglia italiana e la famiglia fiamminga. 
J: Qui a 18 i genitori ti dicono: “Sarebbe bello se ti rendessi un po’ indipendente 
[…]”. Forse abbiamo anche questo fascino per questa famiglia che si tiene così 
fortemente. 
J: La famiglia è un legame più stretto e più duraturo in Italia. 
C: [I fiamminghi] sono attratti da questo mondo italiano dove ci sono tanti cugini. 
K: Non è molto tempo fa che qua era uguale […]. 40 anni fa. 
S: Io ho un po’ la stessa idea che la famiglia italiana è un legame un po’ più forte, 
non so, tanti cugini. 
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Figura 33: Giulia, la ragazza di cui Nicola si innamora e che diventa terrorista. 
Gli informanti non descrivono nel dettaglio la loro idea di famiglia in generale e di 
famiglia italiana in particolare. Non tracciano un quadro evolutivo e non analizzano in 
profondità la famiglia Carati, si limitano a una descrizione impressionistica della famiglia 
in Italia secondo cui la famiglia italiana è grande, unita e con tanti cugini. Probabilmente 
lo stereotipo legato all’Italia e alle sue famiglie numerose trova nelle Fiandre ancora 
credibilità malgrado la scarsa aderenza alla realtà demografica italiana. Oggi il modello 
tradizionale di famiglia è minoritario in tutte le regioni italiane, anche quelle meridionali 
(Istat 2012: 5) e l’Italia, permane uno dei paesi del mondo con la natalità più bassa (le 
donne residenti in Italia hanno in media 1,41 figli pro capite26). La realtà demografica 
attuale non corrisponde a quella degli anni ’60 rappresentata dalla famiglia Carati, ma gli 
informanti non notano l’evoluzione e K arriva a dire che fino a 40 anni fa anche nelle 
Fiandre “la famiglia era uguale” a quella italiana, non considerando che il film illustra 
esattamente la realtà demografica italiana di 40 anni fa. Il ruolo centrale della famiglia e 
dei figli sembra di particolare rilevanza per il pubblico fiammingo, che, ricordiamo: 
K: […] va a vedere un film per una storia umana, per una storia di famiglia. 
Il gruppo esprime, in conclusione, ammirazione per la famiglia Carati: “una bella famiglia 
unita”, sottolineando che la bella famiglia è unita, proponendo un modello ideale 
tradizionale, se non altro a cui aspirare. 
Una delle osservazioni di Franco rispetto alla soap Thuis è che questa eleva la sfera 
domestica rispetto alla sfera pubblica (2001: 456). Penso che questa osservazione si possa 
estendere anche a quanto emerso dal focus group. La sfera domestica, privata, famigliare 
si situa su un piano più alto rispetto alla sfera pubblica e questo elevamento della sfera 
famigliare riflette quanto avviene durante la ricezione fiamminga di LMG. La sfera 
privata ha un valore più elevato della sfera pubblica e il tema della famiglia ha un valore 
più elevato del tema politico. 
Infatti, se il carattere privato,  familiare di LMG viene sottolineato in più occasioni, il 
tema della malattia mentale e della sua gestione pubblica, così importante per il film, 
viene toccato solo marginalmente e in modo indiretto. 
C: Quando ho visto il film non ho mai capito perché quello si doveva suicidare. […] 
Ma non mi sembrava così chiuso, dal film mi sembrava un ragazzo normale. […]ero 
veramente scioccata che si è buttato giù dal balcone, non capivo. 
S: Volevo dire che questo evento era molto inaspettato anche per me. 
J: Non so, ha avuto un disagio dall’inizio, fa sempre queste smorfie […]. In nessun 
contesto l’abbiamo visto essere se stesso. 
 
                                               
26 http://www.istat.it/it/archivio/38402, dati del 2009 e 2010. 
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K: Schizofrenia. 
C: Non è che dal film traspariva che avesse dei problemi. 
K: Forse ci sono dei dettagli che noi non abbiamo visto. 
Questi sono gli unici riferimenti al disagio mentale di tutto il focus group. Si riferiscono 
tutti a Matteo Carati e al suo suicidio, mentre i rispondenti non fanno parola di Giorgia, il 
personaggio che nel film rappresenta la malattia mentale in modo esplicito. Matteo 
incontra Giorgia mentre lei è in cura in una clinica psichiatrica privata dove lui svolge un 
lavoro volontario. La ragazza, sottoposta a elettroshock, lo colpisce tanto che decide di 
rapirla e di partire con lei e con il fratello Nicola alla ricerca della sua famiglia. Giorgia 
verrà presa in consegna dai carabinieri nella stazione di Marghera senza che i fratelli osino 
intervenire. Questo viaggio con Giorgia cambierà la vita dei fratelli: Matteo lascerà gli 
studi e entrerà in polizia, Nicola diventerà psichiatra. Anni dopo Nicola ritroverà Giorgia 
durante l’ispezione in un ospedale psichiatrico e riavvierà con lei il dialogo sospeso in 
gioventù. Anche Matteo incontrerà di nuovo Giorgia, poco tempo prima di decidere di 
togliersi la vita. Giorgia è certamente un personaggio centrale in tutto il film, incarnando 
la riflessione sulla malattia mentale e il suo trattamento.  
Il personaggio di Matteo è complesso da definire. Proprio all’inizio della narrazione, papà 
Carati ci informa che Matteo è strano. Questa informazione è presto corroborata da una 
giovane prostituta, di cui Matteo è cliente. La stranezza di Matteo è poi riscontrabile in 
varie fasi del film. Questa stranezza non arriva mai a definirsi come malattia mentale, ma 
resta piuttosto nei confini del male di vivere. Tuttavia Matteo ha espliciti problemi di 
socialità e di aggressività. Mentre partecipa a una carica dei celerini, attacca un 
manifestante ferendolo gravemente, poi aggredisce i testimoni di un delitto, in seguito, 
durante un interrogatorio, maltratta le persone in stato di fermo. Ha una relazione 
complessa con le donne: forse è un po’innamorato della paziente psichiatrica Giorgia, ma 
non lo esprime apertamente. Non riesce a comunicare con Mirella, la donna che diventerà 
la madre di suo figlio e le mente sin dal primo incontro.  
 
 
Figura 34: Nicola ispeziona un ospedale psichiatrico. 
La complessità di Matteo, sebbene non analizzata in nessun modo dagli informanti, 
provoca reazioni contrastanti nei partecipanti al focus group. Da un lato J e K sottolineano 
la stranezza del personaggio, con K che arriva a parlare di schizofrenia, e dall’altro C e S 
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sottolineano che il suicidio di Matteo è un evento completamente inaspettato. Si può 
definire Matteo un malato di mente? Se da una parte è in grado di intendere e di volere, 
dall’altra sembra soffrire di disturbi affettivi e del controllo degli impulsi. Inoltre, 
togliendosi la vita, mette in atto uno dei gesti umani più autodistruttivi e controversi. Ma 
LMG non offre una risposta alla domanda su Matteo, se non quella proposta da Giorgia, 
che giocando con il suo nome ripete Matteo matto Matteo. Ma Giorgia è una malata di 
mente.     
In LMG la riflessione sulla malattia mentale è di fatto uno dei temi portanti dell’intero 
film e fa da filo conduttore anche alla comprensione del personaggio dello psichiatra 
Nicola Carati. Nicola studia psichiatria a Torino nei primi anni ’70 e in quel periodo in 
Italia prende vita il movimento conosciuto come antipsichiatria, ispirato all’insegnamento 
di Franco Basaglia. Basaglia è una figura centrale nella psichiatria italiana e grazie ai suoi 
insegnamenti si arriva a un cambiamento radicale della visione della malattia mentale, 
fino a quel momento convenzionalmente classificata come schizofrenia (Colucci, M. & 
Vittorio, P. D. 2001, Pivetta 2012). Basaglia sostiene che il malato mentale 
istituzionalizzato è in primo luogo “malato di manicomio” e che le istituzioni totali27 sono 
di per sé causa di disagio. Pertanto il manicomio come istituzione deve essere sostituito da 
comunità terapeutiche allargate, piccoli centri in parte autogestiti, destinati anche a 
integrare il malato nella società. L’opera di Basaglia porterà all’approvazione della legge 
n. 180/1978, popolarmente conosciuta coma la legge Basaglia della chiusura dei 
manicomi. Dopo aver suscitato molto clamore, la legge sancisce la chiusura dei manicomi 
in Italia e l’istituzione dei centri di salute mentale in sostituzione.  
La nuova cultura antimanicomiale introduce concetti quali il decentramento, la 
territorialità, la continuità terapeutica tra ospedale psichiatrico e territorio, il lavoro 
in équipe, la formazione per la creazione di nuove competenze professionali che 
mettano in grado gli operatori di lavorare sia nella struttura ospedaliera, che in 
ambulatorio, che al domicilio e nelle strutture di accoglienza intermedia fra 
l’ospedale e la famiglia. Si fa strada anche l’idea della prevenzione, con il lavoro 
nella comunità, nell’ambiente di vita e di lavoro dei cittadini, un lavoro rivolto non 
soltanto ai malati mentali ma anche alle cause che minacciano la salute mentale di 
tutti.  
Emerge un’altra linea fondamentale, quella di partire dall’organizzazione sanitaria 
di base, e non dall’Ospedale Psichiatrico, fornendo alternative al ricovero in 
ospedale e collegando la lotta contro il manicomio con quella per il servizio 
sanitario nazionale e la riforma dell’organizzazione sanitaria. I protagonisti 
dell’esperienza italiana furono principalmente gli psichiatri; l’associazionismo dei 
 
                                               
27 Secondo Basaglia luoghi di reclusione completa. 
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familiari in Italia, contrariamente a quanto avviene in altri Paesi, nasce parecchi 
anni più tardi, al varo della 180. (Bortolotti 2000). 
È possibile che non tutto il pubblico italiano del film LMG sia a conoscenza del ruolo di 
Basaglia e della riflessione sulla pazzia nella storia del paese, ma si può supporre che la 
maggior parte dei cittadini italiani sia al corrente del fatto che nel paese non ci siano più 
manicomi.  
Si può d’altra parte supporre che il pubblico fiammingo sia all’oscuro dell’opera di Franco 
Basaglia e che pertanto non si renda conto che LMG riflette anche sul suo operato, anche 
se nel film l’insegnamento di Basaglia viene seguito da Nicola Carati, che lo cita 
espressamente, parla dei suoi insegnamenti, partecipa a un processo contro uno psichiatra 
che si serve dell’elettroshock come strumento terapeutico e lavora in un ospedale 
“aperto”.  
Il focus group non solleva queste questioni e passa sotto silenzio quanto riguarda la 
malattia mentale dei protagonisti del film. Solleva soltanto il problema della leggibilità del 
comportamento di Matteo, che non cataloga però come deviante. Solo un informante 
accenna alla parola schizofrenia, ma ci tiene a specificare che si tratta solo di un’idea, di 
un’ipotesi di cui non ha la certezza. Il gruppo non parla affatto del personaggio di Giorgia 
e non approfondisce la sua salute mentale.  
4.2.3 I dati emersi dal secondo focus group. 
Il tenore e gli argomenti di discussione del secondo focus group differiscono piuttosto 
marcatamente da quanto visto finora. Questo focus group, composto da studenti 
fiamminghi di italiano e da studenti italiani in Erasmus nelle Fiandre si è svolto circa otto 
anni dopo l’uscita del film al cinema e raccoglie perciò informanti che erano molto 
giovani al tempo del successo del film. Selezionando dei partecipanti giovani, si volevano 
raccogliere le testimonianze di persone non influenzate dal fenomeno LMG all’epoca 
dell’uscita del film.  
Il gruppo sottolinea immediatamente l’importanza del film rilevandone la durata e il 
valore informativo. 
S: Molti film durano un’ora e mezza, questo sei ore, è piuttosto come un romanzo e 
non una storia corta. Mi è piaciuto tantissimo. 
P: Chi studia l’italiano deve guardare questo film. Chi vede può imparare un sacco 
di cose che io non avrei imparato altrimenti. Per chi studia l’italiano, questo film 
vale la pena. 
L’aspetto storico sembra di particolare interesse sia per gli italiani che per i fiamminghi. 
E: È un periodo in cui non sono vissuta, erano giovani i miei genitori, a scuola non 
si studia, per esempio le rivolte studentesche o quando c’è stata l’alluvione a 
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Firenze, è un periodo che non è lontano però lo sento lontano perché non ne ho mai 
sentito parlare. 
 
L: Mi sembra essere un film importante come Daens28 in Belgio, più per i nostri 
genitori che per noi, ma è importante saperlo. 
Una studentessa italiana affronta all’inizio dell’intervista le questioni relative alla chiusura 
dei manicomi e alla malattia mentale, rendendo disponibili da subito per il gruppo 
informazioni di cui il primo focus group non sembrava disporre. 
A: Per un italiano è più emozionante, sono cose che abbiamo letto sui giornali, che i 
nostri genitori ci hanno raccontato: le Brigate Rosse, la chiusura dei manicomi, 
tutto, sono parte di noi.  
[…] la chiusura dei manicomi, secondo me, è una cosa che hanno fatto proprio in 
quel periodo eh, e ho avuto esperienza con persone che prima erano state rinchiuse e 
poi erano state mandate così allo sbaraglio, diciamo, e rivedendolo mi ha fatto 
pensare a tutto quanto. 
Questo intervento conferma l’ipotesi che il pubblico italiano, anche molto giovane e in 
corso di formazione, disponga di conoscenze storiche tali che gli permettono di collocare 
LMG all’interno di una riflessione sulla malattia mentale e sul ruolo dei manicomi.  
Il gruppo discute poi i diversi personaggi del film, sottolineando le caratteristiche positive 
di Nicola e la complessità di Matteo e interrogandosi sulle ragioni del suicidio di Matteo. 
E: Nicola mi è piaciuto molto, Matteo non mi è piaciuto tanto. Nicola mi è sembrato 
una persona che ha sempre la voglia di andare avanti, che comunque affronta tutte le 
situazioni mentre Matteo in un certo senso, anche se aveva problemi più profondi, 
secondo me con questo suicidio si è proprio tirato indietro dalle difficoltà della vita. 
La complessità di Matteo è subito posta in primo piano, così come il fatto che ha problemi 
“profondi”.  
A: Nicola è troppo perfetto per essere vero, non è possibile, anche con la difficoltà 
con la bambina, nessuno è così, mentre l’altro ha un sacco di problemi e nessuno se 
ne è preoccupato. Cioè, era anche palese che non stava bene, era chiaro. Scatti d’ira 
e tutto. Tutti si preoccupavano forse troppo di se stessi dicendo: “Eh sì Matteo, non 
so perché, lui è fatto così e basta”. Poi si è suicidato e tutti lì a chiedersi come mai.  
 
                                               
28 Padre Daens (S. Coninx, 1992) è un film belga che racconta la storia del prete Pieter Daens e 
del suo contributo alle lotte operaie alla fine del XIX secolo. Il film ha avuto grandissimi successo 
in Belgio ed è stato candidato all’Oscar come miglior film straniero.  
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Questo intervento è emblematico perché testimonia della difficoltà del pubblico di 
interpretare il personaggio Matteo e il suo suicidio. Abbiamo già incontrato questa 
difficoltà del pubblico nella testimonianza di C del primo focus group (§4.2.2): 
C: Quando ho visto il film non ho mai capito perché quello si doveva suicidare. […] 
Ma non mi sembrava così chiuso, dal film mi sembrava un ragazzo normale. […]ero 
veramente scioccata che si è buttato giù dal balcone, non capivo. 
Ma nell’intervento di A l’analisi del personaggio è più approfondita. Infatti l’informante 
ci segnala che LMG offre al pubblico tutti gli indizi necessari per comprendere che 
Matteo ha “un sacco di problemi”. Matteo ha scatti d’ira “e tutto”, ma malgrado gli 
svariati indizi che il suo comportamento offre, chi lo circonda non è in grado né di 
comprenderne il disagio, né di aiutarlo. La mancata comprensione del suo disagio conduce 
Matteo a un suicidio inspiegato. La mancata comprensione di Matteo da parte della sua 
famiglia sembra tracciare un parallelo con il suo destino e quello di Giorgia, rinchiusa 
dalla sua famiglia in una clinica psichiatrica dove subisce l’elettroshock.  E proprio 
l’incontro con Giorgia influenza la vita di Matteo al punto tale da portarlo ad abbandonare 
gli studi e a entrare in polizia. 
A: Ma l’esperienza della ragazza Giorgia, quella lì l’ha toccato troppo. 
Secondo un informante la complessità di Matteo contribuisce al successo del film. 
L: Il suo personaggio ha aggiunto molto al successo del film. Tutti vogliono sapere 
perché l’ha fatto, perché non riesce a entrare in contatto con altri, perché è così 
asociale e guardano con la speranza di capire la ragione per cui è così. 
L’analisi del personaggio di Matteo affascina il pubblico che cerca di comprendere le 
ragioni del suo comportamento e del suo disagio, seguendone il percorso filmico 
caratterizzato peraltro da domande che rimangono inevase. Il film non offre infatti 
risposte definitive alle domande su Matteo, il suicidio ne chiude la presenza senza offrire 
una soluzione al mistero. 
L: Non c’è una ragione particolare per cui ha fatto quello che ha fatto, ha 
semplicemente quel carattere. Ha dei problemi con la relazione con le persone, con 
la comunicazione con le persone, per di più nella sua famiglia non c’è nessuno che 
si occupa di lui. 
Diversi informanti sottolineano la mancata presa di responsabilità della famiglia del 
disagio di Matteo, dato particolarmente rilevante se considerato in relazione con la 
professione di psichiatra scelta da Nicola e con la relazione dei due fratelli.  
E: Matteo non ha punti fissi, solo il fratello.  
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L’unica altra relazione paritaria di Matteo è quella con Giorgia: “neanche lei fa parte di 
questo mondo”. 
P: Matteo ha paura di essere qualcuno tranne che con Giorgia (non diciamo che è 
pazza, ma ha qualche problema nella testa). Con Giorgia trova qualcuno che è un 
po’ come lui, che neanche lei fa parte di questo mondo.  
Seguendo lo spunto suggerito da questo rimando, il gruppo riflette piuttosto 
approfonditamente sulla malattia mentale e sulla chiusura dei manicomi in Italia e pur 
senza mai nominare Franco Basaglia, i rispondenti  italiani descrivono la realtà italiana 
prima della legge 180.   
A: In manicomio ci venivamo mandate delle persone per un motivo o per l’altro con 
problemi o senza problemi o per altri motivi e comunque venivano maltrattate e non 
curate per quello per cui dovevano essere curate. È una pratica che è rimasta in uso 
per moltissimi anni, fino alla metà del 900, fino agli anni ‘60 credo, perlomeno in 
Italia, non so come si sia sviluppata nel resto del mondo. La parola manicomio è 
proprio associata a un significato negativo, è come prigione. 
E: Per un certo periodo quando si pensava che una persona fosse schizofrenica e 
non ci fosse nessuna cura, si faceva l’elettroshock. 
A: I manicomi c’erano anche qui [nelle Fiandre], immagino? 
L: Non lo so. 
S: Non lo so, ne abbiamo parlato alla scuola superiore, non sapevano come trattare 
queste persone, i dottori facevano tutto quello che volevano, ma non so molto di 
queste cose 
L: Penso che nella nostra società [fiamminga] c’è ancora un tabù, non ce ne sono 
più molti, ma questo di sicuro è un tabù. 
Gli informanti italiani chiedono ai fiamminghi maggiori spiegazioni sulla storia del 
trattamento della malattia mentale nel loro paese e i rispondenti non sono in grado di 
rispondere. Gli italiani sembrano possedere, in generale conoscenze più ampie e diffuse 
sul trattamento della malattia mentale, determinate dall’esperienza diretta di vedere “i 
pazzi per strada”.  
A: Dopo la chiusura dei manicomi le persone sono state abbandonate e si vedono 
per strada in Italia. 
Il rapporto diretto con la malattia mentale, non più confinata e controllata da apposite 
istituzioni, è patrimonio comune dell’esperienza degli informanti italiani che ne parlano 
esplicitamente. Gli informanti fiamminghi non sembrano condividere le stesse esperienze 
e conoscenze. Non conoscono la storia del manicomio come istituzione nelle Fiandre o in 
Italia. I “pazzi per strada” paiono esistere sia in Italia che nelle Fiandre, ma gli studenti vi 
si riferiscono citandone solo il ruolo macchiettistico: il “matto del paese” è una figura 
popolare che tutti riconoscono. Un’informante fiamminga conclude riprendendo 
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l’osservazione che la malattia mentale costituisce ancora oggi un tema delicato e 
circondato dal silenzio.  
C: Le persone non lo dicono al lavoro che hanno un tale problema, vuole dire che 
c’è ancora un tabù. 
A differenza di quanto avviene per altre malattie, la comunicazione sulla malattia mentale 
non può essere troppo esplicita perché mette a rischio le prospettive di lavoro. 
Evidentemente un tabù circonda ancora oggi il disagio mentale. Il gruppo esprime accordo 
unanime e prosegue l’intervista discutendo della famiglia Carati in termini di normalità, 
tradizione e modernità.  
 
E: La famiglia Carati è molto tradizionale. Litigavano ma stavano insieme. Alla fine 
dicono che sono contenti di essere stati insieme. 
A: Il tipico modello di famiglia perfetta, i genitori che stanno insieme e tutto quanto, 
ma poi però è una famiglia che ha dovuto superare molti problemi, molte difficoltà, 
però comunque è rimasta unita e questo è positivo.  
Il gruppo sottolinea che la famiglia Carati presenta un modello positivo di famiglia 
tradizionale in cui i genitori stanno insieme per tutta la vita. 
L: La cosa positiva è senz’altro quella dei genitori. 
C: Mi è sempre sembrata una famiglia molto calda, accogliente, soprattutto i 
genitori; tradizionale nel senso che sono un uomo e una donna che sono rimasti 
insieme fino alla fine della vita. 
Un’informante osserva che, all’interno della famiglia Carati, i figli dispongono di molta 
indipendenza, forse in contrasto con quanto avveniva negli anni ’60 in una famiglia 
tradizionale.  
M: Tradizionale non so. Non è una di quelle famiglie dove i figli stanno a casa 
sempre, erano tutti molto indipendenti. Non è una di quelle famiglia dove tutti 
stanno lì e stanno in casa fino a un minuto prima di sposarsi. Li vedo molto 
indipendenti. Anche Nicola decide di partire e va, senza chiedere il permesso ai 
genitori, non so se tutte le famiglie tradizionali sono così. Può essere tradizionale 
perché ha un padre e una madre e i figli, perfetto, per il resto non è tradizionale. 
Gli informanti osservano che i genitori Carati propongono un modello di famiglia 
tradizionale pur lasciando i figli liberi e rendendoli indipendenti, ma non arrivano a 
tracciare un collegamento fra i due fenomeni. Benché un rispondente dica che:  
M: La generazione di Nicola e Matteo è la prima che decide di fare quello che 
vuole. 
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nessuno arriva a formulare l’ipotesi che l’indipendenza della generazione dei figli (Nicola, 
Matteo, ecc.) sia la probabile causa della fine del modello tradizionale di famiglia. Tre 
figli Carati su quattro (Nicola, Matteo e Giovanna) non seguiranno il modello parentale e 
non costruiranno una famiglia sul modello tradizionale. Solo Francesca, la figlia minore 
avrà una famiglia tradizionale, fatto prontamente osservato da un’informante. 
C: Francesca è diventata una madre di famiglia come era sua madre, mi è sembrata 
una bella cosa. 
La famiglia tradizionale è un modello che gli informanti considerano positivo, caldo, 
accogliente. Un uomo e una donna che restano insieme fino alla fine della vita 
rappresentano un valore positivo. La positività di questo modello però è un fatto specifico 
della famiglia Carati, che riesce a dare ai figli tutta la libertà e l’indipendenza di cui hanno 
bisogno pur all’interno dei confini della famiglia tradizionale.  
 
Figura 35: Il matrimonio di Francesca e Carlo, il migliore amico di Nicola. 
A differenza di quanto avvenuto nel primo focus group, in questa seconda intervista di 
gruppo gli informanti esprimono idee molto più chiare sulla famiglia tradizionale e sulla 
sua collocazione temporale, senza citare stereotipi legati alla nazionalità. La fine del 
modello tradizionale di famiglia in Italia o nelle Fiandre è oramai un dato di fatto o 
perlomeno è presentato come tale dagli informanti che non lo discutono nemmeno più. Il 
gruppo cerca brevemente di stabilire quando una famiglia è normale e offre risposte aperte 
alla questione.  
A: Diciamo che [le famiglie] sono tutte normali. Per fortuna non c’è più la 
distinzione fra quello che è normale e quello che non lo è. 
S: Le famiglie sono tutte famiglie. 
P: Dipende tutto da qual è la definizione di normale. Cos’è normale non si sa. 
A: Se hai dei genitori che ti vogliono bene è normale, comunque siano, dovunque 
siano. 
Tuttavia gli informanti guardano al modello tradizionale con un atteggiamento positivo, 
esprimendo valutazioni positive. 
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C: Francesca è diventata una madre di famiglia come era sua madre, mi è sembrata 
una bella cosa. 
Quest’affermazione esprime persino una certa ammirazione per il comportamento 
dell’unica figlia che è in grado di costruire una famiglia tradizionale, con dei figli, come 
se il modello di famiglia tradizionale restasse ancora oggi qualcosa a cui i giovani 
informanti del focus group guardano con desiderio.  
Un’informante riporta però il gruppo con i piedi per terra osservando che in LMG: 
A: Non si vedono lotte generazionali, sembra che tutto succeda nella normalità. Non 
ci sono grandi scontri per avere quello che si vuole, quello che succede è molto 
normale […]. È tutto troppo positivo, però bello. 
Gli scontri dei membri della famiglia Carati sono rivolti verso l’esterno, verso ciò che è 
fuori dalla famiglia, e non si esprimono contro i membri della famiglia stessa, 
contrariamente a quanto avviene nella realtà delle famiglie normali.  
4.2.4 I dati emersi dall’analisi della stampa di LMG.  
55 articoli di quotidiani e 19 articoli di periodici29, per un totale di 74 articoli, sono stati 
analizzati sulla base di sei simboli-chiave, identificati attraverso un l’analisi della 
frequenza delle parole degli articoli e il confronto fra due ricercatori: 
 
1.  Durata del film 
2.  Famiglia 
3.  Partecipazione a festival 
4.  Politica/terrorismo 
5.  Psichiatria/malattia mentale 
6.  Storia italiana 
Tabella 22: I sei simboli-chiave analizzati nell’analisi della stampa. 
I simboli-chiave sono stati analizzati sia sotto forma di parole singole che in locuzioni al 
fine di identificare quali temi sono stati favoriti dalla stampa nella presentazione del film 
LMG e di LMG come fenomeno di costume. Il primo risultato riguarda la presenza dei 
simboli-chiave negli articoli. 
 
 
 
                                               
29 Presenti negli Annessi e catalogati con un numero e con la lettera Q per i quotidiani e P per i 
periodici.  
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 Temi N.° articoli  
1.  Storia italiana  67/74 
2.  Famiglia 65/74 
3.  Durata del film 58/74 
4.  Partecipazione a festival  41/74 
5.  Politica/terrorismo  31/74 
6.  Psichiatria/malattia mentale  28/74 
Tabella 23: Frequenza dei simboli-chiave per articolo. 
 
 
Figura 36: Frequenza dei simboli chiave in percentuale. 
La tabella 23 e la figura 36 mostrano rispettivamente il numero di articoli in cui 
compaiono i simboli-chiave e la percentuale in cui sono presenti. Il tema presente nella 
maggioranza degli articoli è la storia italiana, seguito dal tema della famiglia.  
Poiché questa presenza è risultata abbastanza sorprendente, si è deciso di indagare anche 
lo “spessore” di alcuni simboli-chiave per determinarne la natura di formula. Per farlo è 
stata avanzata l’ipotesi che alcuni simboli-chiavi comparissero negli articoli solo come 
formule.  
  
91,8 
87,8 
78,4 
55,4 
41,9 
37,8 
Storia italiana
Famiglia
Durata
Partecipazione a festival
Politica/terrorismo
Psichiatria/malattia mentale
 140 
 
 
[…] Aan de hand van het wedervaren 
van twee broers schetst La meglio 
gioventù een beeld van het Italië van 
circa 1965 tot nu (Q11). 
Prendendo spunto dalle avventure di 
due fratelli LMG delinea un quadro 
dell’Italia dal 1965 circa, ad oggi. 
[…] La meglio gioventú vertelt het 
levensverhaal van twee broers, hun 
gezinnen en liefdes tegen een 
achtergrond van veertig jaar Italiaanse 
geschiedenis (Q12). 
LMG racconta la storia di vita di due 
fratelli, delle loro famiglie e dei loro 
amori sullo sfondo di quarant’anni di 
storia italiana. 
Esempio 13: Aspetto formulaico della presentazione del tema storia italiana.  
Come si può osservare nell’esempio 13, molto spesso gli articoli descrivono LMG con 
brevi formule standardizzate. Nel caso del tema storia italiana, queste formule sono 
presenti in 34 articoli su 67. Questo significa che nel 49% per cento degli articoli in cui il 
tema storia italiana viene collegato al film LMG, questo avviene con delle formule quali: 
LMG è la storia di vita dei fratelli Carati con sullo sfondo quarant’anni di storia italiana. 
Nel 51% dei casi, invece, il tema storia italiana viene in qualche modo ampliato, per 
esempio citando gli episodi della storia italiana di cui il film si occupa. L’aspetto 
formulaico è presente in un numero tale di articoli da far sospettare la presenza di una 
fonte quale un comunicato stampa, che potrebbe essere stato utilizzato dai giornalisti 
come base per gli articoli stessi. L’esistenza di comunicati stampa in nederlandese su 
LMG non è stata né confermata né smentita dalla casa di distribuzione del film LMG, che 
peraltro ha messo interamente a disposizione per questa ricerca la propria rassegna stampa 
sul film. Nella rassegna stampa non erano presenti comunicati stampa.  
Si può anche ipotizzare che i due esempi in 13 traducano altro materiale promozionale fra 
cui, per esempio, la sinossi ufficiale del film presentata in §4.2: 
The Best Of Youth (La Meglio Gioventù) tells the story of an Italian family from 
the end of the 60s till nowadays. The lives of two brothers, Nicola and Matteo, are 
the heart of the story […]. 
In questo caso non sarebbe necessario ipotizzare l’esistenza di un comunicato stampa in 
lingua nederlandese.  
Tutti gli articoli che riportano il tema storia italiana solo a livello formulaico appaiono in 
quotidiani e spesso sono piuttosto brevi. La brevità potrebbe essere un altro fattore utile a 
spiegare le ragioni del ricorso alle formule.  
I due esempi in 13 potrebbero essere considerati anche come una definizione di prodotto 
del film LMG.  
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4.2.5 Il tema della storia italiana. 
I 34 articoli che presentano il tema storia italiana al di là del livello di formula, lo fanno 
perlopiù citando gli episodi della storia italiana di cui il film tratta. Nella tabella 24 i temi 
storici vengono elencati in ordine di frequenza. 
 
Evento storico N.° di articoli in cui compare 
Lotta alla mafia 9 
Partite di calcio 7 
Alluvione di Firenze 7 
Terrorismo e Brigate Rosse 7 
Proteste studentesche 6  
Mani pulite 4 
Licenziamenti di massa alla FIAT  3 
Tabella 24: Eventi storici presenti negli articoli. 
In generale gli articoli non entrano nel merito di questi eventi e non li descrivono, ma si 
limitano a elencarli. Nessun articolo spiega, per esempio, che cosa si intende con mani 
pulite. Se possiamo immaginare che il pubblico fiammingo sia in grado di comprendere la 
natura dell’avvenimento alluvione di Firenze pur senza conoscerne i dettagli storici, 
risulta difficile immaginare che possa comprendere i fatti di mani pulite senza un minimo 
di introduzione storica.  
Anche nel caso in cui gli articoli analizzati superino la dimensione formulaica e parlino 
dei fatti storici sullo sfondo di LMG, lo fanno generalmente senza fornire ampliamenti o 
approfondimenti delle informazioni tali da permettere al pubblico di inquadrare 
l’informazione.  
 
[…] Ruim zes uur later eindigen we met 
een krop in de keel in 2003, met de 
overlevenden, de nakomelingen, en 
vooral een pak mooie en kwade 
herinneringen: aan hun eigen levens, 
maar ook aan vier decennia Italiaanse 
geschiedenis -- de overstroming van 
Firenze, massale ontslagen bij Fiat, de 
Rode Brigades, de aanslag op rechter 
Falcone, de operatie Schone Handen -- 
die hun invloed hadden op deze mensen 
(Q17). 
Più di sei ore più tardi si finisce con un 
nodo alla gola nel 2003, con i 
sopravvissuti, i figli e soprattutto con 
una montagna di ricordi belli e brutti: di 
vita, ma anche di quattro decenni di 
storia italiana – l’alluvione di Firenze, i 
licenziamenti di massa alla Fiat, le 
Brigate Rosse, l’attentato al giudice 
Falcone, l’operazione Mani Pulite – che 
hanno influenzato queste persone. 
Esempio 14: La presentazione degli eventi storici. 
 142 
4.2.6 Il tema della famiglia.  
Passando ora al tema famiglia, si analizzano in primo luogo i 9 articoli in cui in tema non 
compare. Nella tabella 25 si elencano i temi trattati negli articoli in cui non compare il 
tema famiglia. 
 
Sigla Data Argomento dell’articolo 
Q13 29/11/2003 Straordinario successo di LMG, copie in distribuzione, durata. 
Q14 26/11/2003 Straordinario successo di LMG, programmazione nelle Fiandre, 
durata. 
Q10 17/1/2004 LMG vince il premio 2004 della critica (UFK) come miglior 
film dell’anno. 
P04 21/1/2004 LMG vince il premio 2004 della critica (UFK) come miglior 
film dell’anno. 
Q48 01/12/2004 LMG vince il premio 2004 della critica (UFK) come miglior 
film dell’anno. 
Q04 02/09/2005 Intervista con Jan De Clercq (Lumière), straordinario successo di 
LMG, biglietti venduti, aspetti economici della distribuzione. 
Q05 02/09/2005 Straordinario successo di LMG, vendita DVD, citazione Jan De 
Clercq (Lumière). 
Q40 02/09/2005 Ragioni dello straordinario successo di LMG, citazione Jan De 
Clercq (Lumière). 
Q02 04/10/2006 Intervista con L’attore Alessio Boni sul successo del film e sulla 
situazione politica in Italia. 
Tabella 25: Articoli in cui non compare il tema famiglia, in ordine cronologico.   
Tre di questi articoli riportano l’assegnazione a LMG del Gran Premio UFK, l’Unione dei 
Critici Cinematografici (Q10, P04, Q48).  
Gli articoli Q13 e Q14 raccontano della nascita del fenomeno LMG, delle file di spettatori 
fuori dai cinema, dei cinema in cui il film viene proiettato, del fatto che LMG dura sei ore 
e che è stato prodotto da RAI. Nell’articolo Q02 l’attore che interpreta Matteo, Alessio 
Boni, esprime preoccupazione per la situazione politica italiana. 
L’articolo Q04 parla nel dettaglio del percorso distributivo di LMG. Cita Lumière e i tre 
fondatori della casa di distribuzione, parla delle loro trattative con RAI, delle copie del 
film distribuite e sottotitolate e dei biglietti venduti e dello straordinario successo del film 
nelle Fiandre. Questo articolo è interessante anche perché fa parte di un gruppo di articoli 
con un piccolo sotto-tema: l’intervista a Jan De Clercq, uno dei tre soci di Lumière, la 
casa di distribuzione di LMG nel Benelux. Un’intervista a De Clercq viene pubblicata per 
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la prima volta dal periodico Humo il 20/01/200430. L’articolo Q04 fa parte, con altri 7 
articoli (Q04, Q05, Q07, Q30, Q36, Q40, Q41), di questo sotto-gruppo che riporta 
l’intervista a Jan De Clercq. Analizzeremo l’articolo P13 di Humo in seguito. 
Tornando al tema famiglia, i 9 articoli che non ne parlano trattano più che altro del 
successo di LMG piuttosto che del contenuto del film.  
Gli articoli che parlano della famiglia definiscono il film una cronaca o saga famigliare in 
37 articoli su 65. 
 
 
[…] De film van Marco Tullio 
Giordana is een zes uur durende kroniek 
over de Italiaanse familie Carati. Het 
epos overspant meer dan 40 jaar 
Italiaanse geschiedenis, van de jaren ‘60 
tot vandaag. In de film staat het wel en 
wee van twee idealistische broers, 
psychiater Nicola en politiefunctionaris 
Matteo, centraal. (Q42). 
Il film di Marco Tullio Giordana è una 
cronaca di sei ore sui Carati, una 
famiglia italiana. L’epopea si estende su 
più di 40 anni di storia italiana, dagli 
anni ‘60 ad oggi. Al centro della 
vicenda ci sono gli alti e bassi di due 
fratelli idealisti: lo psichiatra Nicola e il 
poliziotto Matteo. 
 Esempio 15: La presentazione del tema famiglia. 
Nell’esempio 15 viene riportato un brano di presentazione del tema famiglia, che con 
minime variazioni si ritrova in 7 articoli: P05, P06, P11, Q35, Q37, Q40, Q42. LMG viene 
definito una cronaca famigliare costruita attorno alla vicenda dei due fratelli Nicola e 
Matteo con sullo sfondo 40 anni di storia italiana. Altri articoli paragonano il tema 
famigliare al contenuto di una soap, spesso per segnalare che LMG è una soap di classe, 
di grande livello, di alta qualità e che si tratta di un prodotto concepito per la televisione 
che poi ha è stato distribuito nei cinema.  
4.2.6 Il tema della soap opera di qualità.  
 
 
[…] LMG  is meer dan een veredelde 
soap en de plot over de liefde van twee 
LMG è più di una soap di classe e la 
trama che parla dell’amore di due 
 
                                               
30 Humo è un periodico molto popolare nelle Fiandre che si occupa di radio, televisione, musica, 
cinema e cultura generale. Ha un taglio personale e satirico e affianca agli articoli di cultura quelli 
di giornalismo di inchiesta. 
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broers voor een psychisch gestoord 
meisje is een stuk sterker en 
ambitieuzer dan de doorsnee tv-serie. 
(P02). 
fratelli per una ragazza affetta da 
disturbi mentali è molto più forte e più 
ambiziosa di quella di una serie TV 
media. 
[…] Lang uitgesponnen familieverhaal, 
waarin de belevenissen van twee broers 
gevolgd worden van de jaren zestig tot 
nu. Klinkt als een soap, maar de 
hedendaagse geschiedenis die 
ondertussen op de achtergrond 
voorbijtrekt, geeft een grote diepgang 
aan dit verhaal van een generatie. 
(Q18). 
Lunga ed estesa storia di famiglia che 
racconta le avventure di due fratelli 
dagli anni Sessanta fino ad oggi. Suona 
come una soap opera, ma la storia 
contemporanea che si delinea sullo 
sfondo, dà una grande profondità a 
questa cronaca di una generazione. 
Esempio 16: LMG è una soap di qualità. 
In §4.2.2 si è già parlato del paragone di LMG con un prodotto seriale televisivo quale la 
soap opera, avvicinamento che trova riscontro nell’analisi della stampa. Questo confronto 
avviene in 11 articoli: P02, P16, Q06, Q08, Q13, Q15, Q17, Q18, Q26, Q35, Q40. Il fatto 
che LMG sia un prodotto seriale destinato alla televisione e che tratti una storia di 
famiglia sembra condurre i giornalisti a questo paragone con la soap opera, che risulta in 
un’affermazione di qualità di LMG, che viene definita coma una soap superiore o di 
qualità. 
Gli articoli non esprimono generalmente giudizi morali o di valore sui membri della 
famiglia Carati e solo in pochi casi parlano di personaggi diversi dai fratelli Matteo e 
Nicola.  
Come rilevato da JS nell’intervista individuale: 
JS: LMG ha anche una USP, una Unique Selling Proposition per il fatto che dura 6 
ore […] e questo è piaciuto molto. La gente l’ha trovato forte e ha detto: “Devi 
andarci, ma attenzione, dura tre ore e bisogna rimanere seduti e ci vai due volte”. Se 
fosse stato un film di un’ora e mezza avrebbe avuto molto meno impatto di un film 
di 6 ore. 
[…] De zes uur durende kroniek van 
de familie Carati werd ook in de 
Vlaamse bioscopen een 
onwaarschijnlijk publiekstrekker 
(P11). 
La storia della famiglia Carati, della 
durata di sei ore, è stata anche nelle sale 
fiamminghe un incredibile successo di 
pubblico. 
[…] Laten we eerlijk zijn: doorgaans 
staan u en ik met in lange rijen voor de 
bioscoopkassa aan te schuiven om een 
ticket voor een zes uur durende 
Cerchiamo di essere onesti: di solito voi 
e io non facciamo lunghe code al 
botteghino per afferrare un biglietto per 
una cronaca familiare italiana di sei ore. 
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Italiaanse familiekroniek te 
bemachtigen. Zéker niet als er geen 
grote filmsterren in meespelen. En al 
helemáál niet als we er met zijn allen 
eerst nietdoor een gigantische, 
gebakken lucht spuiende hypemachine 
naartoe zijn gelokt. Maar zie: nadat hij 
eerder al in Frankrijk en Italië 
gescoord had, is ‘La Meglio Gioventu’ 
van Marco Tullio Giordana nu ook een 
hit in België, én dat is nochtans een 
zes uur durende film over het leven 
van twee broers, verteld tegen de 
achtergrond van veertigjaar ltaliaanse 
geschiedenis (P13). 
Soprattutto se non ci sono grandi stelle 
del cinema che recitano. E di certo no, 
se non veniamo prima completamente 
catturati da un’enorme macchina che 
produce aria fritta. Ma guarda un po’: 
dopo aver già fatto goal in Francia e in 
Italia, LMG di Marco Tullio Giordana è 
ora un successo anche in Belgio, e 
questo nonostante sia un film di sei ore 
sulla vita di due fratelli, con sullo 
sfondo quaranta anni di storia italiana. 
Esempio 17: LMG ha grande successo di pubblico. 
4.2.7 Il tema della durata.  
L’eccezionale durata del film è un tema che gli articoli trattano diffusamente: la lunga 
durata è uno degli elementi specifici di LMG su cui i giornalisti si soffermano volentieri. 
Spesso gli articoli sfruttano il tema in due modi: da una parte segnalano il fatto che il film 
viene proiettato nei cinema in due parti, dall’altra che nasce come prodotto televisivo. 
Quest’ultima informazione è sovente accompagnata da un breve resoconto della carriera 
italiana di LMG. Secondo questa versione, dopo aver presentato LMG alla committenza 
RAI, il regista Giordana non avrebbe ottenuto la reazione desiderata e sarebbe ritornato in 
sala di montaggio per preparare la versione cinematografica poi inviata a Cannes. Poiché 
questa narrazione è presente in 9 art .  
[…] 'Te traag.' 'Te lang.' 'Te 
intellectueel.' Dat waren enkele van 
de reacties die Marco Tullio 
Giordana in 2003 te horen kreeg, 
toen hij La Meglio Gioventù  
presenteerde bij de RAI. De bazen 
van de Italiaanse tv-zender hadden 
een vierdelige tv-serie besteld over 
de recente geschiedenis van het land, 
maar toen de regisseur het resultaat 
‘Troppo lento’. ‘Troppo lungo’. 
‘Troppo intellettuale’. Queste sono state 
alcune delle reazioni che Marco Tullio 
Giordana ha ottenuto nel 2003, quando 
ha presentato alla RAI LMG. I dirigenti 
della rete tv italiana avevano ordinato 
una serie televisiva in quattro puntate 
sulla recente storia del paese, ma 
quando il regista gliel’ha mostrata, la 
risposta è stata tutt’altro che entusiasta. 
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 Esempio 18: LMG non viene apprezzato dalla RAI. 
Avanziamo qui l’ipotesi che le fonti siano l’articolo Q13 del 29/11/2003 e l’articolo P13 
di Humo del 201/01/2004. Entrambi gli articoli appartengono al sotto-gruppo che riporta 
un’intervista a Jan De Clercq e il primo di questi articoli in ordine cronologico è P13. 
L’articolo, di 1656 parole, è fra i 4 più lunghi di tutto il corpus. L’articolo intervista 
quattro persone: De Clercq, il distributore di LMG in Belgio, il regista Giordana, gli 
liet zien, was hun respons allerminst 
enthousiast. Ze vonden La Meglio 
Gioventù wel mooi, alleen dachten 
ze dat de reeks te moeilijk zou zijn 
voor de afgestompte Italiaanse tv-
kijker (P01). 
Hanno trovato LMG bello, hanno 
pensato, però, che la serie sarebbe stata 
troppo difficile per i disinteressati 
spettatori televisivi italiani. 
[…] Marco Tullio Giordana maakte 
La meglio gioventù  aanvankelijk in 
opdracht van de RAI. Het project 
zou als miniserie op het scherm 
komen, maar de tv-bonzen besloten 
de reeks uiteindelijk niet uit te 
zenden wegens te traag - in 
tegenstelling tot de imbeciele 
spektakelprogramma's van Silvio 
Berlusconi (P02). 
Inizialmente LMG è stato 
commissionato dalla RAI a Marco 
Tullio Giordana. Il progetto sarebbe 
dovuto arrivare sugli schermi come 
miniserie, ma i dirigenti RAI hanno 
deciso in ultima analisi di non 
programmarlo perché troppo lento – 
contrariamente agli stupidi programmi 
di spettacolo di Silvio Berlusconi.  
[…]  IN de uitmuntende Italiaanse 
familiekroniek La meglio gioventù 
vertelt Marco Tulio Giordana in 
liefst zes uur het verhaal van twee 
broers, een psychisch gestoord 
meisje en tal van nevenpersonages. 
Maar het tweeluik schetst ook een 
beeld van het politieke en 
maatschappelijke landschap in Italië 
over een periode van dertig jaar. La 
meglio gioventù werd gemaakt als 
tv-film, maar de bonzen van de 
Italiaanse openbare omroep zagen er 
geen goede kijkcijfers in en voerden 
het project af. Giordana trok er dan 
maar mee naar Cannes, en zijn werk 
werd een internationaal 
bioscoopsucces (Q03). 
LA DEUX, 20.55-0.05. Nella fantastica 
cronaca familiare italiana LMG, Marco 
Tulio Giordana racconta in sei ore la 
storia di due fratelli, una ragazza 
mentalmente disturbata e molti 
personaggi di contorno. Ma il film in 
due parti traccia anche un quadro del 
panorama politico e sociale in Italia per 
un periodo di trenta anni. LMG è stato 
realizzato come un film per la TV, ma i 
dirigenti dell’emittente pubblica italiana 
non vi hanno visto dei buoni rating e 
hanno cancellato il progetto. Giordana è 
andato poi a Cannes, e il suo lavoro è 
diventato un successo cinematografico 
internazionale. 
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sceneggiatori Sandro Petraglia e Stefano Rulli e tocca svariati punti che riportiamo qui di 
seguito (preceduti dal nome di chi li menziona): 
1. (De Clercq) La lunghezza del film poteva essere un handicap ma è diventata un 
vantaggio; 
2. (De Clercq) LMG è un avvenimento; 
3. (De Clercq) LMG è un fenomeno d’incassi e ha già venduto 85.000 biglietti; 
4. (Giornalista Humo) LMG è stato cancellato dalla programmazione RAI; 
5. (Giornalista Humo) Il successo di LMG è determinato dal passaparola;  
6. (Giordana) I dirigenti RAI hanno trovato LMG troppo aristocratico, troppo 
intelligente per il pubblico italiano; 
7. (Giordana) I dirigenti RAI hanno sospeso la programmazione televisiva di LMG; 
8. (Giordana) Abbiamo presentato il film a Cannes in due parti; 
9. (Giordana) Rai ha programmato LMG in TV; 
10. (Giordana) LMG è costato 6 milioni di euro e è stato girato in 25 settimane 
11. (Giornalista Humo) LMG è una saga famigliare di sei ore; 
12. (Sceneggiatore Petraglia) La nostra fonte d’ispirazione principale è stato il film 
Rocco e i suoi fratelli31; 
13. (Rulli) Un’altra fonte importante è stata il film Imitation of Life32 di Douglas Sirk; 
14. (Sceneggiatore Rulli) L’ispirazione è sia il melodramma che il dramma; 
15. (Giornalista Humo) La recitazione è straordinaria; 
16. (Giordana) Ho investito nella recitazione un tempo infinito; 
17. (Giordana) Il team di LMG ha vissuto sempre insieme; 
18. (Giordana) Pensavo che il film si rivolgesse alla mia generazione; 
19. (Giordana) Il film è piaciuto molto ai giovani. 
Le informazione presenti ai punti 1, 2, 3, 4, 6, 7, 8, 11, 15 sono ricorrenti nel corpus, le 
altre invece compaiono solo in questo articolo.  
4.2.8 Il tema della biglietti venduti e il tema politico.  
L’informazione relativa al numero dei biglietti venduti che compare al punto 3 è un 
elemento interessante che compare in 4 articoli: (Q04, Q36, Q41, P13). Secondo P13 
 
                                               
31 Rocco e i suoi fratelli è un film del 1960, diretto da Luchino Visconti, che narra la storia di 
Rocco Parondi e dei suoi fratelli, appena emigrati a Milano. L’incontro con la prostituta Nadia 
avrà grande impatto sulla vita della famiglia.  
32 Uscito in Italia con il titolo Lo specchio della vita. Il film del 1959 racconta la storia della 
strettissima amicizia fra due bambine di cui una di origine afroamericana. Il colore della sua pelle 
è molto chiaro e ciò innescherà gli eventi del plot.   
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LMG ha venduto 85.000 biglietti. Secondo Q04 (02/09/2005) LMG ha venduto nel 
Benelux 380.000 biglietti, 30.000 più che in Italia33. I biglietti venduti sono 150.000 nei 
Paesi Bassi, 230.000 nelle Fiandre, 60.000 a Bruxelles e 30.000 in Vallonia. Secondo Q36 
(11/02/2004) e Q41 (11/02/2004) il film ha venduto in Belgio 335.00 biglietti. Ricordiamo 
che secondo il sito Lumiere34 LMG ha venduto in Belgio 210.684 biglietti dall’uscita fino 
ai giorni nostri. Nessuno degli articoli analizzati riporta la fonte delle vendite dei biglietti, 
rendendo impossibile stabilire quale versione sia credibile. L’informazione più rilevante 
per l’analisi in corso è quella riguardante il successo di vendita dei biglietti 
cinematografici, sui cui tutti sembrano concordare.  
È inoltre interessante notare che l’informazione più scandalistica viene citata con più 
frequenza. La polemica in corso fra Giordana e i dirigenti RAI in epoca berlusconiana 
viene ripresa in 9 articoli, mentre il fatto che Imitation of Life sia una delle fonti di 
ispirazione cinematografica di LMG non viene citato nessun articolo. Gli articoli 
attribuiscono a LMG qualità di resistenza contro i poteri forti che possono avere una certa 
presa sul pubblico. 
41 articoli parlano della partecipazione di LMG a festival cinematografici. 29 articoli 
parlano della partecipazione al festival di Cannes e 12 articoli ad altri festival, quali il 
festival di Rotterdam o la premiazione dei David di Donatello.  
L’articolo Q04, in particolare, risulta degno di nota perché parla del buzz di LMG. Si è già 
parlato di buzz in §4.1.2, spiegando come esso gioca un ruolo cruciale nei festival 
cinematografici, favorendo l’armonizzazione delle percezioni e dei pareri su un certo film. 
L’articolo conferma l’esistenza di un buzz su LMG al festival di Cannes che spinge il 
distributore De Clercq, acquirente dell’azienda Lumière, ad andare a vedere il film, per 
poi acquistarlo. De Clercq racconta di avere vinto la pressione a cui la gente del cinema è 
sottoposta a Cannes per seguire e verificare il buzz di LMG, restandone soddisfatto. 
L’articolo conferma sia l’importanza del ruolo dei festival cinematografici e del buzz che 
circonda i film, sia il ruolo degli intermediari culturali che acquistano i film, come fattori 
chiave nel determinare il destino di un certo prodotto culturale. 
 
[…] Op het festival van Cannes 2003 
hoorde De Clercq al snel de buzz over 
die merkwaardige Italiaanse film La 
meglio gioventù: gedraaid in opdracht 
van de Rai als tv-film, daar afgewezen 
wegens te traag en te lang, maar een 
Al festival di Cannes nel 2003, De 
Clercq ha sentito subito il buzz su LMG, 
questo straordinario film italiano: girato 
su incarico della Rai come film per la 
TV, poi respinto perché troppo lento e 
troppo lungo, ma in realtà un gioiello 
 
                                               
33 Secondo Lumiere LMG ha venduto in Italia 414.276 biglietti. 
34 Sito dell’Osservatorio europeo dell’audiovisivo. http://lumiere.obs.coe.int/web/search 
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pareltje vol menselijke verhalen tegen 
de achtergrond van veertig jaar recente 
Italiaanse geschiedenis. ,,Je hoorde wel 
praten over La meglio gioventù, maar 
niemand had die film ook echt gezien'', 
herinnert De Clercq zich. Hij duurde 
ook zo lang, en Cannes is druk-druk-
druk voor het filmvolkje. De Clercq 
maakte toch tijd vrij en was onder de 
indruk (Q04). 
pieno di storie umane sullo sfondo di 
quarant’anni di recente storia italiana. 
,,Si sentiva sì parlare di LMG, ma in 
realtà nessuno aveva visto il film”, si 
ricorda De Clercq. Durava così tanto e 
Cannes è piena-piena-piena per la gente 
del cinema. De Clercq ha trovato il 
tempo e è rimasto colpito. 
Esempio 19: Il buzz di LMG. Corsivo mio. 
Il tema politico del terrorismo è affrontato in 31 articoli. 16 di questi articoli si limitano a 
presentare il tema a livello di formula e 15 di questi articoli lo trattano oltre il livello 
formulaico arrivando almeno a nominare l’organizzazione terroristica delle Brigate Rosse.  
 
[…] Nicola gaat in de psychiatrie en zet 
zich in voor het lot van de 
geesteszieken, Matteo treedt in het leger 
en wordt een keiharde politieagent. De 
twee staan zo symbool voor de twee 
gezichten van Italië na mei 68, de strijd 
tussen links en rechts (P01). 
Nicola fa psichiatria e s’impegna per il 
difficile destino dei malati di mente, 
Matteo entra nell’esercito e diventa un 
poliziotto duro. I due simbolizzano le 
due facce dell’Italia dopo il maggio ’68: 
la lotta tra destra e sinistra. 
[…] De terreuraanslagen van de Rode 
Brigades komen aan bod, net als de 
strijd tegen de maffia en voor 'propere 
handen'. Het resultaat is een boeiend, 
interessant en ontroerend fresco van de 
Grote Geschiedenis, verteld via het 
persoonlijk en vaak intimistisch verhaal 
van een Italiaanse familie (Q21). 
[...] Sono messi in scena gli attacchi 
terroristici delle Brigate Rosse, così 
come la lotta contro la mafia e ‘mani 
pulite’. Il risultato è un affresco 
affascinante, interessante e toccante 
della grande storia, raccontato 
attraverso la storia personale e 
intimistica di una famiglia italiana. 
Esempio 20: Il terrorismo negli articoli su LMG. 
Gli articoli che trattano il tema politico a livello di formula si limitano a nominare il tema 
stesso, senza specificarne la natura.  
4.2.9 Il tema psichiatrico.  
Il tema psichiatrico è presente in 28 articoli su 74 ed è il tema meno presente fra quelli 
rilevati. Anche in questo caso si possono identificare 20 articoli in cui il tema non va oltre 
il livello formulaico, definendo Giorgia un caso psichiatrico o indicando che Nicola 
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diventa psichiatra. Gli articoli che vanno oltre il livello formulaico forniscono più dettagli 
sulla malattia di Giorgia o sulla professione di Nicola. 
 
[…] Op een dag ontmoeten ze Giorgia, 
een licht autistisch en matig psychisch 
gestoord meisje, waarvoor ze empathie 
opbrengen. Omdat Giorgia lijdzaam de 
pijnlijke elektrische schoktherapie 
ondergaat, willen de broers – voor ze 
met hun vrienden op vakantie 
vertrekken – haar terug toevertrouwen 
aan haar vaderlijke milieu (P17). 
Un giorno incontrano Giorgia, una 
ragazza con un leggero autismo e 
moderati disturbi mentali, per cui 
provano simpatia. Poiché Giorgia viene 
sottoposta a una dolorosa terapia di 
elettroshock, i fratelli vogliono - prima 
di andare in vacanza con gli amici - 
riaffidarla al suo ambiente famigliare. 
Esempio 21: Esempio di presentazione non formulaica del tema malattia mentale. 
L’articolo Q26 (11/04/2003) è il solo di tutto il corpus che nomina lo psichiatra Basaglia. 
Nessun articolo cita la legge 180 o la chiusura dei manicomi in Italia.  
 
[…] Om van hem een personage te 
maken dat de moed heeft om die chaos 
aan te pakken, hebben we van Nicola 
een psychiater gemaakt, iemand die 
elke dag van zijn leven met de waanzin 
geconfronteerd wordt.  We hebben ons 
voor zijn personage dan ook gebaseerd 
op Franco Basaglia, de grote Italiaanse 
anti-psychiater uit de jaren zeventig, die 
toen begrepen had dat men die zieken 
niet als gevangenen moest behandelen 
en hen daarom niet in 
'concentratiekampen' moest stoppen 
(Q26). 
Al fine di fare di lui un personaggio che 
ha il coraggio di affrontare questo caos, 
abbiamo fatto di Nicola uno psichiatra, 
uno che ogni giorno della sua vita si 
confronta con la follia. Per il suo 
personaggio ci siamo basati anche su 
Franco Basaglia, il grande anti-
psichiatra italiano degli anni Settanta, 
che allora aveva capito che non si 
devono trattare i malati mentali come 
detenuti che perciò non vanno chiusi in 
“campi di concentramento”. 
Esempio 22: L’articolo Q26 menziona Franco Basaglia. 
Il brano presentato nell’esempio 22 è parte di un’intervista a Giordana in cui il regista 
spiega come sono stati creati i personaggi del film. L’articolo offre al lettore sufficienti 
informazioni per farsi l’idea dell’esistenza di uno psichiatra italiano che negli anni 
Settanta ha lavorato per rinnovare il trattamento dei matti. Il lettore è anche in grado di 
comprendere che il personaggio di Nicola è basato su un personaggio storico, 
informazione assente in tuti gli altri articoli. Il tema legato alla malattia mentale, pur 
essendo centrale in LMG, non suscita particolare interesse nella stampa, che in generale si 
limita a parlarne a livello formulaico. Un unico articolo cita Franco Basaglia e lo fa nel 
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quadro di un’intervista con il regista del film. Nemmeno in questo caso, comunque, si 
riscontra un approfondimento storico sul tema.  
4.3 Risultati: i significati negoziati e resistiti. 
Dall’intervista individuale al distributore di LMG nel Benelux veniamo a sapere che la 
festa di lancio del film LMG è organizzata presso il cinema del palazzo Flagey. L’evento, 
con 700 invitati, è realizzato in collaborazione con sponsor importanti quali radio, giornali 
e televisioni e vede la partecipazione del bel mondo fiammingo.  
AV: abbiamo organizzato una grande cerimonia di lancio con 700 partecipanti. […] 
c’era tanto bel mondo fiammingo e anche VIP Italiani. […] Naturalmente c’erano 
gli attori, il regista, Alessio Boni… 
Avanziamo qui l’ipotesi che questa festa abbia svolto un ruolo fondamentale nella storia 
fiamminga di LMG, svolgendo una triplice funzione:  
1. è stata il punto di partenza del fenomeno di passaparola che ha assicurato la 
notorietà del film;  
2. è stata il punto di partenza della copertura mediatica che ha assicurato la notorietà 
del film;  
3. ha  raccolto e offerto ai partecipanti alcuni significati (e non altri) del film.  
Due di questi elementi (passaparola e copertura mediatica) hanno avuto un’influenza diretta 
sul successo del film, costituendo il motivo per cui la vendita dei biglietti cinematografici 
prima e dei DVD poi ha funzionato meglio che per altri FI. Il terzo elemento, l’offerta di 
alcuni significati del film, ha avuto un’influenza indiretta ma non meno importante, 
contribuendo alla trasformazione di LMG in un film di culto sostenuto dai media e desiderato 
dal pubblico fiammingo. 
 
Figura 37: Modello dell’influenza dell’evento organizzato per il lancio di LMG. 
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Molti dei partecipanti alla festa appartengono al sottosistema istituzionale (Hirsch 1972) e 
costituiscono pertanto il target ideale delle azioni di comunicazione e promozione del 
sottosistema manageriale, diventando gli opinion leader del loro pubblico (Hirsch 1972: 
649). Durante la festa il sottosistema istituzionale entra in contatto con una proposta di 
consumo di LMG che seleziona alcuni dei significati del film. Questa proposta viene 
adottata dai media e diventerà poi la proposta di consumo del pubblico.  
La festa al Flagey è la cassa di risonanza dei significati di LMG che verranno accettati sia 
dalla stampa che dal pubblico. Il discorso su LMG effettuato al Flagey crea una nuova 
versione di LMG, una versione che ritornerà nelle parole degli informanti del primo focus 
group e negli articoli dei giornali. Questa versione di LMG ha nuovi significati che in 
parte ricalcano i significati della versione originale e in parte li tralasciano. Possiamo 
pertanto definire l’evento di lancio di LMG il luogo della rinegoziazione dei significati del 
film. Alla festa si negoziano i significati più adatti al pubblico fiammingo e si respingono i 
significati meno adatti. Il risultato di questo processo è la creazione di un nuovo prodotto 
culturale diverso da quello originale. Nell’interazione con il pubblico fiammingo si creano 
per il prodotto culturale LMG nuovi significati che in parte coincidono con quelli originali 
e in parte no.  
Elenchiamo qui i significati principali del nuovo prodotto culturale circolati all’evento di 
presentazione del film: 
 
LMG è una cronaca famigliare;  
LMG dura sei ore; 
LMG ha vinto un premio a Cannes; 
Lo sfondo di LMG è costituito da alcuni eventi storici italiani (p. es. la lotta alla 
mafia, alcune partite di calcio, l’alluvione di Firenze, il terrorismo, ecc.).  
Nicola è psichiatra; Giorgia ha problemi psichiatrici; 
LMG offre una grande trama, grandi attori, grandi emozioni. 
Tabella 26: I significati di LMG. 
Questi significati emergono sia dalla prima intervista di gruppo che dall’analisi della 
stampa. A questi significati, se ne accostano in un secondo tempo altri due, anche questi 
reperibili nella prima intervista di gruppo e nell’analisi della stampa. 
 
LMG è una soap di qualità; 
LMG è un fenomeno di culto nelle Fiandre. 
Tabella 27: I significati di LMG emersi dagli articoli e dal focus group. 
Questi due ultimi significati hanno natura diversa. Il primo equipara LMG a prodotti 
televisivi seriali di successo, pur segnalandone la qualità superiore. Il secondo commenta 
un fenomeno in corso: la corsa ai cinema per vedere il film. Entrambi i nuovi significati si 
assommano a quelli negoziati durante l’anteprima al Flagey, entrando a far parte 
dell’insieme del discorso sociale su LMG.  
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Dal secondo focus group non emergono invece i significati sopraelencati. Parlando della 
durata, gli informanti paragonano il film a un romanzo e non a una soap e riguardo agli 
eventi storici, un’informante parla delle azioni terroristiche delle Brigate Rosse e della 
chiusura dei manicomi come eventi storici situati sullo stesso piano.  
Nessuno degli altri significati segnalati nella tabella 26 emerge dalla seconda intervista di 
gruppo. Si può ipotizzare che la ragione di questa assenza vada attribuita all’età degli 
informanti, troppo giovani per aver visto LMG al cinema o per aver letto gli articoli che 
ne parlano. Si tratta infatti di un gruppo che non partecipa al discorso sociale su LMG ma 
che costruisce un discorso sul film anni dopo. Questo discorso a posteriori non riporta gli 
stessi significati emersi dal primo focus group o dagli articoli di giornali, ma crea un 
discorso nuovo su LMG, che non condivide molti dei significati di quello contemporaneo 
all’opera. Questo discorso si discosta da quello che comprende i significati negoziati 
durante l’anteprima di LMG, poi riportato dai giornali.  
La negoziazione dei significati di LMG del secondo focus group avviene apparentemente 
solo all’interno del gruppo e non è influenzata da discorsi esterni precedenti. Secondo gli 
informanti i significati di LMG sono: 
 
LMG è un film importante che parla di vicende storiche; 
LMG è lungo come un romanzo. 
LMG tratta della chiusura dei manicomi in Italia. 
Tabella 28: I significati di LMG emersi nella seconda intervista di gruppo. 
È particolarmente interessante notare che questo gruppo, costituito da informanti italiani e 
fiamminghi, segnala che uno dei significati di LMG riguarda la chiusura dei manicomi e 
non è casuale che la questione sia sollevata e ripresa da un’informante italiana. La 
rispondente chiede esplicitamente ai partecipanti fiamminghi di spiegare la situazione e la 
storia delle cure psichiatriche in Belgio e i giovani fiamminghi non sanno rispondere.  
Gli altri significati emersi riguardano i personaggi di LMG: 
 
Nicola è una persona positiva, Matteo è una persona complicata; 
Il suicidio di Matteo incuriosisce il pubblico; 
Giorgia e Matteo sono mentalmente disturbati; 
La famiglia Carati presenta un modello positivo di famiglia tradizionale. 
Tabella 29: I significati di LMG emersi nella seconda intervista di gruppo. 
Da quanto emerge nella seconda intervista di gruppo, LMG è un film centrato sulle 
vicende personali di alcuni personaggi che vengono analizzati e definiti anche sulla base 
della loro salute mentale. I significati relativi alla salute mentale dei singoli personaggi 
vengono perciò discussi e negoziati.  
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4.3.1 La perdita della follia. 
La riflessione legata alla malattia mentale appare assente dai significati emersi dal primo 
focus group e dagli articoli.  
Questo significato, così rilevante, si esprime nel film anche attraverso il riferimento 
esplicito alla figura di Franco Basaglia, figura storica che ha ispirato la creazione del 
personaggio Nicola Carati.  
 
Significati negoziati Significati resistiti 
LMG è una cronaca famigliare Follia 
Lo sfondo è costituito da alcuni 
eventi storici italiani 
LMG dura sei ore 
Grande trama, grandi attori, 
grandi emozioni 
Film di culto  
Nicola è psichiatra, Giorgia ha 
problemi psichiatrici 
Tabella 30: I significati negoziati e resistiti di LMG.  
Possiamo ipotizzare che il pubblico e i giornalisti fiamminghi abbiano davanti alla 
rappresentazione degli eventi storici italiani una relazione diversa rispetto al pubblico 
italiano. Eppure anche un evento storico complesso e di difficile lettura quale lo scandalo 
di Tangentopoli viene citato in alcuni articoli. Invece, la vicenda storica legata all’opera di 
Franco Basaglia e alla chiusura dei manicomi non viene mai nominata, per quanto sia 
rappresentata esplicitamente nel film.  
Si può avanzare l’ipotesi che la ragione di questa assenza vada attribuita alla resistenza 
(Fiske 1987, 1989) del pubblico fiammingo ai significati riguardanti la malattia mentale35. 
Questa resistenza non sembra tanto determinata da ragioni sociali, politiche, ideologiche o 
demografiche, quanto dalla mancanza di conoscenza della storia delle cure psichiatriche in 
Italia e, probabilmente, da una diversa interpretazione del comportamento umano. Poiché 
l’interpretazione del comportamento umano è determinata culturalmente, si può supporre 
che l’asocialità di Matteo venga letta in modo diverso da pubblici diversi.  
 
                                               
35 I motivi di questa resistenza potrebbero costituire l’argomento di un’ulteriore indagine. 
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 […] culture diverse hanno credenze e atteggiamenti in qualche modo diversi 
rispetto  alle interazioni. Per esempio, in alcune culture la timidezza potrebbe essere 
considerata un “valore”, mentre in altre culture, come per esempio negli Stati Uniti, 
potrebbe essere considerata come qualcosa di socialmente arretrato o, in casi 
estremi, addirittura patologico (Butcher & al. 1998: 64)36. 
È possibile, perciò, che la resistenza al significato della follia, determinata da fattori 
culturali, porti alla mancata comprensione del suicidio di Matteo. Nel primo focus group 
gli informanti esprimono opinioni su Matteo ma non si avventurano nella discussione 
relativa alla sua salute mentale, dichiarandosi incapaci di comprenderlo37. 
Nel secondo focus group gli informanti discutono apertamente Matteo e la sua salute 
mentale, arrivando a un’interpretazione in cui Matteo è definito asociale, con problemi 
profondi, problemi di comunicazione, perché è come Giorgia38. 
 
                                               
36 […] different cultures impart somewhat different beliefs and attitued about interpersonal 
interaction. For example, shyness in some countries might be considered a « value», whereas in 
other countries, such as the United States, it might be viewed as somewhat socially backward or, 
in the extreme, even pathological (Butcher & al. 1998: 64). 
37 Si riportano qui le osservazioni del primo gruppo in proposito. 
C: Quando ho visto il film non ho mai capito perché quello si doveva suicidare. […] Ma non mi 
sembrava così chiuso, dal film mi sembrava un ragazzo normale. […]ero veramente scioccata che 
si è buttato giù dal balcone, non capivo. 
S: Volevo dire che questo evento era molto inaspettato anche per me. 
J: Non so, ha avuto un disagio dall’inizio, fa sempre queste smorfie […]. In nessun contesto 
l’abbiamo visto essere se stesso. 
K: Schizofrenia. 
C: Non è che dal film traspariva che avesse dei problemi. 
K: Forse ci sono dei dettagli che noi non abbiamo visto. 
38 Si riportano qui le osservazioni del secondo gruppo in proposito. 
E: Nicola mi è piaciuto molto, Matteo non mi è piaciuto tanto. Nicola mi è sembrato una persona 
che ha sempre la voglia di andare avanti, che comunque affronta tutte le situazioni mentre Matteo 
in un certo senso, anche se aveva problemi più profondi, secondo me con questo suicidio si è 
proprio tirato indietro alle difficoltà della vita. 
A: Nicola è troppo perfetto per essere vero, non è possibile, anche con la difficoltà con la 
bambina, nessuno è così, mentre l’altro ha un sacco di problemi e nessuno se ne è preoccupato. 
Cioè, era anche palese che non stava bene, era chiaro. Scatti d’ira e tutto. Tutti si preoccupavano 
forse troppo di se stessi dicendo: “Eh sì Matteo, non so perché, lui è fatto così e basta”. Poi si è 
suicidato e tutti lì a chiedersi come mai.  
L: Il suo personaggio ha aggiunto molto al successo del film. Tutti vogliono sapere perché l’ha 
fatto, perché non riesce a entrare in contatto con altri, perché è così asociale e guardano con la 
speranza di capire la ragione per cui è così. 
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Il secondo focus group, costituito da informanti transnazionali non esposti al discorso 
sociale su LMG all’epoca dell’uscita del film, propone un’analisi del personaggio di 
Matteo in cui entra in gioco la follia, non resistendo a questo significato. Questo gruppo, 
grazie alla sua composizione transnazionale conosce, anche se approssimativamente, la 
storia della psichiatria italiana e, non resistendo alla riflessione su questo significato, legge 
il comportamento di Matteo elaborandolo alla luce di questa conoscenza. Inoltre negozia 
anche il significato del comportamento di Matteo, arrivando a una definizione articolata 
che lo avvicina al personaggio di Giorgia,  
Il significato della follia viene studiato raramente nella sua dimensione transculturale39 e a 
nostra conoscenza la reazione di audience transnazionali davanti alla rappresentazione 
della follia non è ancora stata studiata. Questi risultati suggeriscono quindi vie nuove da 
percorrere in future ricerche. Sembra infatti necessario tenere conto che fattori culturali 
quali la tradizione psichiatrica di un paese, l’interpretazione di certi comportamenti 
umani, la considerazione di ciò che è patologico e ciò che non lo è influenzano le reazioni 
del pubblico davanti al determinato comportamento di un personaggio, che può venire 
considerato mentalmente sano o malato a seconda del quadro culturale in cui viene 
considerato. 
 
Figura 38: La signora Carati con Nicola e Francesca, dopo il suicidio di Matteo. 
 
                                                                                                                                                   
L: Non c’è una ragione particolare per cui ha fatto quello che ha fatto, ha semplicemente quel 
carattere. Ha dei problemi con la relazione con le persone, con la comunicazione con le persone, 
per di più nella sua famiglia non c’è nessuno che si occupa di lui. 
P: Matteo ha paura di essere qualcuno tranne che con Giorgia (non diciamo che è pazza, ma ha 
qualche problema nella testa). Con Giorgia trova qualcuno che è un po’ come lui, che neanche lei 
fa parte di questo mondo.  
39 Un’importante eccezione è costituita da: Ernst & Mueller (2010), opera che paragona la visione 
psichiatrica che porta a determinate scelte terapeutiche in diversi paesi. 
  157 
4.3.2 L’acquisto della famiglia.  
Malgrado il tema della follia possa essere considerato come universale, non compare nelle 
testimonianze degli informanti individuali, del primo focus group e negli articoli del 
corpus. Il tema universale che invece viene trattato in entrambi i focus group, nelle 
interviste individuali e negli articoli analizzati è quello della famiglia. Analizziamo per 
prima la testimonianza di AV, portaparola della casa di distribuzione di LMG. 
AV: [Il film] prima di tutto fa appello all’idea un po’ stereotipata che i fiamminghi 
hanno dell’Italia, la famiglia, una grande saga familiare. Per i cattolici fiamminghi è 
facile identificarsi. 
Le parole di AV introducono tre idee: la prima è che i fiamminghi hanno della famiglia 
italiana un’idea un po’ stereotipata, la seconda è che LMG è una grande saga famigliare, 
la terza è che i cattolici fiamminghi si identificano facilmente con una grande saga 
famigliare.  
Ritroviamo la prima idea nelle testimonianze del primo focus group. 
J: La famiglia è un legame più stretto e più duraturo in Italia. 
C: [I fiamminghi] sono attratti da questo mondo italiano dove ci sono tanti cugini. 
K: Non è molto tempo fa che qua era uguale […]. 40 anni fa. 
S: Io ho un po’ la stessa idea che la famiglia italiana è un legame un po’ più forte, 
non so, tanti cugini. 
Secondo le testimonianze, la famiglia italiana è più legata, più grande, più forte della 
famiglia fiamminga. Anche la famiglia fiamminga era così 40 anni fa, ma ora è cambiata. 
La famiglia italiana sembra portatrice delle caratteristiche mitiche di coesione e estensione 
che la famiglia fiamminga ha perso. I fiamminghi sono attratti da questa ipotetica 
famiglia italiana a cui attribuiscono qualità perdute dalla famiglia fiamminga. L’idea di 
famiglia italiana dei fiamminghi, secondo AV, è piuttosto stereotipata. Possiamo 
senz’altro notare che è un’idea lontana dalla realtà demografica italiana in cui la famiglia 
numerosa non esiste più da decenni e la famiglia tradizionale è in fase di scomparsa in 
tutta la penisola (Istat 2012).  
Il pubblico fiammingo sembra però guardare a questa famiglia come a un modello, che 
vede rappresentato in LMG. 
Il distributore fiammingo di LMG sembra ben consapevole che questa lettura della 
famiglia italiana non corrisponde né alla realtà sociale italiana, ne alla rappresentazione 
che ne propone LMG, ma si rende conto che nel film il significato famiglia potrebbe 
cambiare per essere più facilmente accettabile nelle Fiandre.  
AV: Forse alcune cose nel film (come ad esempio la famiglia) erano un po’ 
diverse… 
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Il significato famiglia viene così rinegoziato perdendo gli elementi relativi alla cultura 
italiana più estranei alla cultura fiamminga e avvicinandosi “all’idea un po’ stereotipata 
che i fiamminghi hanno dell’Italia”.  
 
 
Figura 39: Papà Carati. 
Nel modello di competenza interculturale proposto da Balboni (2007: 21), la famiglia è un 
tema interculturale sensibile e il modo in cui si guarda alla famiglia è fortemente 
determinato dalla cultura a partire dalla quale si osserva. Nel guardare alla famiglia 
rappresentata in LMG i fiamminghi applicano i modelli interpretativi della propria cultura, 
estendendoli alla cultura italiana. Credo che si possa affermare che la centralità della 
famiglia sia un valore culturale universale. Le caratteristiche della famiglia, invece, le 
relazioni fra le persone, i luoghi e i modi in cui vive, sono determinati da ogni specifica 
cultura40. Il pubblico fiammingo guarda a LMG come alla storia della famiglia italiana 
Carati, attribuendo a questa famiglia qualità lontane dalla realtà italiana ma vicine alla 
rappresentazione fiamminga della realtà italiana. Così facendo, favoriscono un significato 
più comprensibile rispetto a significati di lettura più complessa quali il tema politico o la 
follia. 
 
                                               
40 Balboni (2007: 144) elenca i temi relativi alla famiglia da trattare con tatto interculturale: a) 
dimensione della famiglia; b) ruoli della famiglia; c): rapporto genitori-figli; d) autonomia dei 
figli da ragazzini, età dell’uscita da casa; e) tipologia della casa; f) tradizione e innovazione delle 
case; g) proprietà e affitto di abitazioni; h) pulizia della casa; i) la casa di città; la casa di paese; la 
casa di campagna; j) interesse della famiglia per la casa: pulizia, restauro, ecc.; k) eccetera.  
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4.3.3 Significati negoziati e resistiti. 
Quanto emerso finora spinge a osservare la differenza fra i risultati emersi dalle indagini 
relative a interviste individuali, primo focus group e analisi della stampa e risultati emersi 
dalla seconda intervista di gruppo. 
Dall’analisi di interviste individuali, primo focus group e analisi della stampa emergono 
risultati che costituiscono un insieme omogeneo e compatibile: gli stessi significati 
vengono coerentemente negoziati e resistiti. I risultati del secondo focus group vanno 
invece in un’altra direzione.  
La figura 40 rappresenta i due insiemi con i significati che emergono. L’insieme a destra 
riporta i significati emersi dal secondo focus group. 
 
Figura 40: Gli insiemi dei significati di LMG. 
Mentre i significati rappresentati nell’insieme a sinistra sono reperibili sia nelle interviste 
individuali che nel primo focus group che negli articoli, i significati emersi nel secondo 
focus group sono diversi. Gli unici significati condivisi nei due insiemi sono quelli relativi 
alla durata del film e alla rappresentazione della storia italiana.  
Il discorso sociale su LMG risale all’epoca dell’uscita del film nelle sale 
cinematografiche. I significati del film vengono negoziati durante l’anteprima al Flagey, 
che funge contemporaneamente da punto di raccolta e da cassa di risonanza dei significati 
e si diffondono al punto da riemergere nelle testimonianze degli informanti: i significati 
negoziati sono negoziati e i significati resistiti sono resistiti.  
Ciò non avviene con i risultati del secondo focus group e questo risultato è 
particolarmente interessante perché la seconda intervista di gruppo si svolge 
posteriormente al successo di LMG nelle Fiandre con informanti italiani e fiamminghi, 
posizionandosi al di fuori del discorso sociale su LMG. Al di fuori da questo discorso 
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sociale, in un altro momento storico, il gruppo transnazionale del secondo focus group si 
impegna su linee diverse, indicando per il film significati diversi.  
4.3.4 La perdita/acquisto dell’aura e del buzz. 
Contrariamente ai dati relativi agli altri FI importati in Belgio dal 2000 al 2006, LMG ha 
avuto un importante successo di pubblico. In alcuni articoli ci si domanda quali siano le 
ragioni del successo del film. In Q41 il proprietario di una sala di qualità e il distributore 
di LMG cercano di dare una risposta:  
[…] Toch is het heel moeilijk te 
verklaren waarom mensen zo 
enthousiast reageren op een zes uur 
durende familiesage die ook nog eens 
veertig jaar Italiaanse geschiedenis laat 
voorbijtrekken. ,,Het is schitterend 
geschreven. De menselijkheid van de 
film is zo herkenbaar en raakt hart en 
onderbuik'', probeert Walter 
Vandercruyssen. ,,Meeslepend, 
emotioneel en uiteindelijk een feel good 
movie, meent Jan De Clercq. ,,De lange 
duur van de film, die doorgaans een 
taaie handicap is, blijkt volgens mij een 
troef.'' (Q41).  
Eppure è molto difficile spiegare perché 
le persone rispondono con tanto 
entusiasmo a una saga familiare che 
dura sei ore, che inoltre scorre con 
quaranta anni di storia italiana sullo 
sfondo. ,,È scritto benissimo. L’umanità 
del film è così riconoscibile e tocca il 
cuore e la pancia”, ci prova Walter 
Vandercruyssen. ,,Coinvolgente, 
emozionante e, in definitiva, un film 
feel good, afferma Jan De Clercq. ,,La 
lunga durata del film, che di solito è un 
handicap difficile da superare, mi 
sembra un vantaggio.'' 
Esempio 23: Le ragioni del successo di LMG. 
Le ragioni indicate negli articoli riguardano la qualità narrativa e la durata del film ma si 
limitano a un livello impressionistico. In questa sezione si cercherà di razionalizzare le 
ragioni di questo successo. 
In §2.1.4 è stato introdotto il concetto di cultural discount proposto da Hoskins e Mirus 
(1988) per spiegare che quando un prodotto culturale come un film viene esportato: 
1) perde di valore; 
2) il pubblico generalmente incontra difficoltà a identificarsi “con lo stile di vita, i valori, 
la storia, le istituzioni, i miti, e l’ambiente fisico” rappresentati nel film (McFadyen et al. 
2000: 500). 
In questa sezione si vuole ampliare il concetto di cultural discount, includendovi la perdita 
dell’aura del sottosistema tecnico (§2.1.2). Dal momento in cui un film esce dal paese in 
cui è prodotto, perde la notorietà legata al sottosistema tecnico del paese d’origine. Un 
attore conosciuto in Italia non necessariamente lo è nelle Fiandre, così come un regista, un 
musicista, ecc. L’assenza dell’aura artistica ha conseguenze a diversi livelli: il discorso 
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che circonda un film è raramente esportato insieme al film stesso. Dopo che un film 
attraversa i confini nazionali, acquista una certa vulnerabilità: perde glamour, aura, buzz e, 
di conseguenza, parte del suo fascino. Pertanto, non è sorprendente che grandi 
investimenti in termini di denaro, idee e energia siano realizzati durante i festival del 
cinema per promuovere il buzz internazionale di un film. Tuttavia, è sorprendente che una 
simile operazione non sia ripetuta dopo che un film ha raggiunto la sua destinazione. 
 
 
Figura 41: Giorgia. 
Il concetto di cultural discount dovrebbe includere perciò anche la perdita di tutti gli 
elementi di valutazione positiva o negativa legati al sottosistema tecnico che ha realizzato 
il film.  
Questa perdita dovrebbe in linea di principio venire compensata da azioni di marketing, di 
promozione, di pubblicità, organizzate dal sottosistema manageriale per influenzare il 
sottosistema istituzionale e il pubblico. Però, per quel che riguarda la storia dei FI 
importati nelle Fiandre, nessuna testimonianza ha riportato azioni di questo tipo, tanto che 
i FI nelle Fiandre non hanno nemmeno un sito internet locale. Si può pertanto affermare 
che la comunicazione pubblica sui FI è limitata al minimo o inesistente, soprattutto se 
paragonata al marketing e agli investimenti dedicati alla promozione dei blockbuster 
hollywoodiani.  
I festival del cinema sono un’altra occasione in cui i film si trovano interamente o in parte 
privati dell’aura del sottosistema tecnico in ambiente internazionale. In §4.1.2 si è definito 
buzz il passaparola che nasce attorno a un film durante un festival cinematografico. Il buzz 
gioca un ruolo cruciale nel favorire l’armonizzazione delle percezioni e l’espressione di 
pareri su un determinato film. Il buzz attorno a LMG ha aiutato il distributore fiammingo 
del film a prendere la decisione di vederlo, di acquistarlo, di distribuirlo. Il buzz potrebbe 
anche essere considerato come una strategia tesa a diminuire il cultural discount di un 
film in ambiente internazionale.  
I 41 FI studiati perdono perciò sia l’aura del sottosistema tecnico sia il buzz che 
eventualmente li caratterizza durante un festival e si trovano senza storia e senza 
comunicazione nel mercato fiammingo delle sale di qualità, dove competono con altri film 
internazionali. È diverso il caso di LMG, per il cui lancio si organizza una grande 
anteprima al Flagey. L’unicità di questo evento è certamente sottolineata da AV, che parla 
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del lancio di LMG in termini entusiastici, cercando di collegare l’eccezionalità dell’evento 
con l’eccezionalità del film e con la competenza della neonata società che lo distribuisce. 
La società di distribuzione crea quello che diventa un grande evento di spettacolo, con due 
importanti vantaggi. In primo luogo, si genera un nuovo buzz attorno al film. In secondo 
luogo, si tenta di ridurre il cultural discount del film dandogli una vita nuova e originale. 
Per dirla con Hirsch (1972), i rappresentanti dei sottosistemi manageriale e istituzionale in 
Belgio s’incontrano al Flagey per festeggiare LMG e mentre discutono, nel processo di 
produzione del discorso intorno al film, creano un nuovo oggetto culturale. Durante 
l’anteprima al Flagey i significati di LMG vengono rinegoziati e cambiano: il film perde 
alcuni dei significati che erano rilevanti in Italia e acquisisce nuovi significati rilevanti 
nelle Fiandre. Attraverso la creazione di questi nuovi significati si riduce il cultural 
discount del film.  
Le ragioni del successo di LMG non vanno ricercate solo nell’azione di lancio nel film 
rappresentata dall’anteprima al Flagey, ma anche all’operazione di rinegoziazione dei 
significati del film che avviene in quell’occasione. È infatti quest’operazione congiunta 
che, promuovendo LMG presso il sottosistema manageriale, crea un nuovo discorso 
intorno al film, un discorso che verrà ripreso e compreso dal pubblico che apprezzerà 
questo nuovo prodotto culturale portatore di nuovi significati. 
L’interazione di tutti questi fattori è ciò che determina la ricezione del nuovo oggetto 
culturale: la particolarità di LMG viene sottolineata alla festa al Flagey, dove vengono  
proposti i nuovi significati del film: i significati adatti al pubblico fiammingo. La 
copertura mediatica riprende e diffonde questi nuovi significati, il passaparola amplifica il 
fenomeno e porta alla vendita dei biglietti. LMG diventa così il fenomeno creato 
dall’interazione di tutti questi elementi. Anche se a posteriori gli intervistati direttamente 
coinvolti nel fenomeno tendono ad attribuirsene il merito, è in realtà la fortunata 
interazione di tutti i fattori analizzati a determinare il destino del film.  
4.4 I realia come elemento-ponte fra lo studio della lingua e 
lo studio della cultura. 
Tutti i dati analizzati fino a questo momento per lo studio di caso di LMG (interviste 
individuali, interviste di gruppo, analisi della stampa) mettono in luce la complessità delle 
operazioni culturali attuate da pubblico e intermediari di cultura. Gli intermediari di 
cultura scelgono LMG a un festival internazionale, anche grazie al buzz del film, scelgono 
di acquistarlo e di distribuirlo nelle Fiandre lanciandolo durante un evento pubblico in cui 
propongono una possibile rinegoziazione dei significati. La stampa raccoglie la 
rinegoziazione e la propone al pubblico che l’accetta, la fa propria e la modifica. Durante 
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questo processo alcuni significati di LMG provocano resistenza e in particolare il 
significato della pazzia non è accettato dal pubblico fiammingo. In tutte queste fasi i 
significati del film sono veicolati sia dal film stesso, sia dal discorso che lo circonda.  
 
 
Figura 42: Franco Basaglia. 
La creazione e la negoziazione dei significati del film è affidata anche alla comunicazione 
verbale, che pur non essendo l’unica forma di comunicazione utilizzata, è una delle più 
influenti. Allo stesso modo, anche nel film stesso la trasmissione dei significati è affidata, 
tra l’altro, alla comunicazione verbale che pur essendo solo uno degli elementi in gioco 
del testo audiovisivo, assume particolare interesse perché è uno dei principali attraverso 
cui si comunicano i significati. Chion (2001: 15) fa notare che il sonoro nel cinema è 
generalmente vococentrista, così come l’uomo è essenzialmente verbocentrico, tendendo 
a favorire la voce e le parole come veicolo privilegiato per la trasmissione dei significati. 
Di conseguenza si devono poter identificare nel dialogo filmico delle parole che 
condensano in sé i significati del film e che fungono da elemento coesivo fra il mondo 
della cultura e il mondo della lingua.  
Secondo la tradizione dei Translation Studies queste parole sono i cosiddetti realia, 
altrimenti definiti anche parole culturali, nomi di entità particolari, ECR, ecc. 
I realia fanno infatti riferimento alla specifica enciclopedia degli appartenenti a quella 
cultura. Il caso dell’italiano, è piuttosto semplice perché cultura fonte e lingua fonte 
coincidono quasi completamente41, tanto che si può parlare di una coincidenza fra lingua e 
cultura italiana.  
 
                                               
41 L’eccezione è costituita dal Canton Ticino, in Svizzera, dove la lingua ufficiale è l’italiano. Si 
può supporre che la cultura italiana vi sia ben presente, ma pur sempre affiancata alla cultura 
svizzera, sia per quanto riguarda la cultura popolare, che quella scolastica. 
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Si può perciò avanzare l’ipotesi che in LMG, così come negli altri FI analizzati in questa 
ricerca, siano presenti dei realia che coagulano e rappresentano i significati dei film.  
La verifica di questa ipotesi nello studio di caso (LMG) ha portato all’identificazione di 
alcuni realia che effettivamente condensano i significati del film. Per quel che riguarda il 
tema della follia, per esempio, nel dialogo filmico si fa esplicito riferimento a Franco 
Basaglia e all’ospedale psichiatrico di Gorizia, dove il medico avvia la sua esperienza di 
rinnovamento e su cui scrive un libro di discreto successo42. Nella figura 43 si vedono i 
fratelli Carati che parlano di Franco Basaglia. Matteo ha in mano la foto del medico della 
figura 42.  
 
 
Figura 43: La scena di LMG in cui Nicola e Matteo parlano di Franco Basaglia. 
Questo è il dialogo della scena. 
 
 
 
MATTEO Chi è? 
NICOLA È il mio maestro, Franco Basaglia.   
MATTEO Ah. Quello che vuole liberare tutti i matti. 
NICOLA Sì, c’ha questa strana idea che i malati non siano dei detenuti, ma 
delle persone… che la malattia mentale non sia… una colpa da 
espiare.  Bizzarro, no? 
Esempio 24: Dialogo della scena. 
La scena in questione è presumibilmente accessibile per il pubblico italiano, ma non lo è 
altrettanto per il pubblico fiammingo, che come abbiamo visto, non conosce l’opera di 
Franco Basaglia e la storia delle cure psichiatriche in Italia. La sottotitolazione di questo 
testo porta perciò con sé difficoltà traduttive non tanto di carattere linguistico, quanto di 
carattere culturale. Poiché i realia condensano in parole i significati culturali dei film, essi 
 
                                               
42 Basaglia F. [1968] 1998, L'istituzione negata, Milano: Baldini Castoldi Dalai. 
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si rilevano particolarmente difficili da tradurre e richiedendo strategie traduttive che 
saranno l’oggetto di studio dei prossimi capitoli.  
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Capitolo 5: I realia come elemento-ponte fra lo 
studio della lingua e lo studio della cultura. 
[…] la stretta dipendenza tra dati, descrizione, 
teoria e metodologia può essere espressa come un 
processo continuo, che va dalla creazione del 
corpus alla rilevazione e formulazione delle ipotesi, 
e dalla loro verifica e valutazione all’enunciazione 
di possibili teorie. Queste ultime sono a loro volta 
successivamente testate sotto forma di nuove ipotesi, 
allargando o specializzando il corpus iniziale, 
comportando un raffinamento della metodologia e 
un miglioramento continuo dell’impianto teorico 
(Valentini 2009: 34). 
5.1 Analisi quantitativa del corpus. 
Il corpus è costituito dai dialoghi filmici (DF) e dai sottotitoli (ST) dei FI e contiene 
70.910 parole italiane e 58.987 parole nederlandesi, per un totale di 129.897 parole. È 
ordinato in 597 scene e raccoglie più di 13 ore di film. Il corpus rispetta la divisione in 
due film di LMG, in quanto i film sono stati programmati al cinema separatamente e sono 
visibili in due DVD separati1.  
 
 
 
 
 
                                               
1 La lista delle abbreviazioni è a pagina VII, la definizione dei realia si trova in §2.3.6.  
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Film Durata Parole 
DF 
Parole ST Scene 
LMG1 175 17.550 16.826 157 
LMG2 177 15.522 14.465 122 
MAL 109 6.681 4.469 63 
NTM 125 5.574 4.088 60 
PET 114 9.625 7.248 88 
UB 115 15.958 11.891 107 
Somma 815 (13 ore) 70.910 58.987 597 
Tabella 31: Dati relativi al corpus.  
Le scene che contengono realia sono 453/597, pari al 75,5% del totale delle scene e sono 
così suddivise. 
 
Film Scene con realia 
LMG1 119/157 
LMG2 89/122 
MAL 57/63 
NTM 49/60 
PET 74/88 
UB 65/107 
Somma 453/597 
Tabella 32: Scene che presentano realia.  
La maggior parte delle scene di tutti i FI presenta dei realia, in percentuali che variano dal  
minimo di 60,7% di UB al massimo di 90,4% di MAL.  
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Figura 44: Scene che presentano realia, in percentuale. 
Per quel che riguarda la classificazione dei realia in categorie, nella tabella 33 è indicato il 
numero di scene in cui i tipi di realia sono presenti. Nel caso in cui vi sia una differenza 
fra le occorrenze dei realia nel numero di scene in italiano (IT) e in nederlandese (NL), 
questa è nella maggior parte dei casi determinata dal fatto che alcuni realia sono stati 
omessi nel sottotitolo NL. Nel caso degli Antroponimi, per esempio, essi sono presenti in 
204 scene del DF e in 185 scene dei sottotitoli.  
Nelle scene in cui gli Antroponimi non sono presenti nei sottotitoli (ST) è stata 
probabilmente applicata una strategia traduttiva che ha portato alla scomparsa 
dell’Antroponimo nel sottotitolo. 
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Categorie di realia Numero di scene 
IT 
Numero di scene 
NL 
Differenza 
Abbigliamento;  2 2 / 
Cibi e bevande;  23 21 1 
Gerarchie; 2 2 / 
Giochi e divertimenti; 4 3 1 
Istituzioni, associazioni, enti, partiti; 23 21 2 
Istruzione; 4 4 / 
Libri, film, opera, riviste e programmi 
televisivi;  
5 4 1 
Malattie;  20 20 / 
Monete e unità di misura;  17 17 / 
Antroponimi; 259 219 40 
Persone e personaggi celebri;  42 42 / 
Prodotti merceologici e culturali;  32 27 5 
Religione;  17 9 8 
Sport; 10 10 / 
Titoli onorifici e professionali;  66 56 10 
Toponimi;  113 110 3 
Vacanze e festività nazionali. 4 4 / 
Tabella 33: Tipo di realia per scena. 
Come si può vedere nella tabella 33 nella maggior parte delle scene in cui sono presenti 
dei realia, questi vengono tradotti nei sottotitoli NL. Le riduzioni più rilevanti riguardano 
gli Antroponimi, presenti in 258 scene dei FI e in 218 scene dei film sottotitolati. Le altre 
tre categorie di realia che subiscono una riduzione di una qualche rilevanza sono 
Religione (15 scene FI, 8 scene sottotitolate), Titoli onorifici e professionali (63 scene FI, 
53 scene sottotitolate) e Prodotti merceologici e culturali (30 scene FI, 25 scene 
sottotitolate).  
Dalla figura 2 emerge inoltre un dato già anticipato in §4.4 e del resto segnalato anche da 
Pedersen (2011: 51) e Valentini per quel che riguarda i Toponimi (2009: 199): le categorie 
di realia maggiormente presenti nel corpus sono Antroponimi e Toponimi, cioè i nomi 
propri.  
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Figura 45: La presenza dei realia, divisi per categorie nei DF. 
5.1.1 I Topo-Antroponimi. 
I Toponimi sono i nomi di luogo come ad esempio Roma, Milano o Trieste, mentre gli 
Antroponimi sono i nomi propri di persona e i cognomi. 
Poiché le scene del corpus che presentano Toponimi e Antroponimi sono notevolmente 
più numerose delle altre, si è ritenuto necessario inserire nel corpus una casella di 
controllo, allo scopo di identificare le scene in cui sono presenti solo Toponimi e 
Antroponimi. Questa operazione ha lo scopo di isolare le scene con solo Topo-
Antroponimi per poter scorporare i dati e valutare correttamente l’influenza di questi 
realia sui risultati generali riguardanti le strategie di traduzione in uso nel corpus.  
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Film Scene solo con Topo-
Antroponimi 
Scene con tutti i realia 
LMG1 50 119 
LMG2 39 89 
MAL 11 55 
NTM 18 49 
PET 25 74 
UB 46 65 
Somma 189 453 
Tabella 34: Scene con solo Topo-Antroponimi e con tutti i realia. 
Le scene contenenti esclusivamente Topo-Antroponimi sono 189 su un totale di 453 scene 
del corpus che presentano realia.  
 
Film Percentuale scene 
con tutti i realia 
Percentuale scene solo con Topo-
Antroponimi 
LMG1 75,8% 3,2% 
LMG2 72,9% 3,1% 
MAL 87,3% 1,7% 
NTM 81,7% 3% 
PET 84% 2,8% 
UB 60,7% 4,3% 
Somma 75,5% 18,10% 
Tabella 35: Percentuale delle scene con Topo-Antroponimi e con realia.  
La tabella 35 mostra la che le scene che presentano solo Topo-Antroponimi vanno da un 
minimo di 1,7% (film MAL) a un massimo di 3,2% (film LMG1): una quantità di scene 
sufficientemente rilevante da influenzare i risultati relativi alle strategie di traduzione dei 
realia.  
Toponimi e Antroponimi sono nomi propri. Tradizionalmente in traduzione i Toponimi 
vengono naturalizzati (Paris: Parijs/Parigi, London: Londen/Londra) (Valentini 2009: 
203), tendenza affermatasi anche nella pratica della traduzione letteraria (Newmark 1988: 
129). Più complessa è la tradizione riguardante i nomi propri di persona che possono 
essere adattati alla lingua e cultura ricevente completamente (per es. Aiace Telamonio 
tradotto come Ajax de Grote, lett. Aiace il Grande) o in parte (per es. il nome Malena 
acquista nei SL NL un accento: Maléna, per quanto le regole fonetiche della lingua non lo 
richiedano), mentre in altri casi mantengono le caratteristiche della lingua originale (per 
es.: Carl Heinz Forster). Alcuni studiosi che si sono occupati dello studio dei nomi propri 
(Allerton 1987, Loiacono 2011, Marmaridou 1989, Salmon 2006, Salmon Kovarski 2002, 
Särkkä 2007, Van Lagendonck 2007) hanno segnalato che la distinzione fra nomi propri e 
nomi comuni è quantomeno sfumata a causa del significato connotativo che anche i nomi 
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propri veicolano, problema piuttosto sentito dai traduttori. Per Marmaridou il nome 
proprio ha una funzione principalmente referenziale (Marmaridou 1989: 355), mentre 
Salmon Kovarski (2002: 86), seguendo Superanskaia (1973) sostiene che il nome proprio 
svolge comunemente funzioni comunicative, deittiche, vocative, espressive e ideologiche. 
Nel caso dei nomi propri di luogo, i Toponimi svolgono frequentemente una funzione 
deittica, consistente nell’indicare e individuare un certo luogo in cui si svolge l’azione 
filmica. In questo senso il toponimo è parte della diegesi, in quanto il luogo in cui si 
svolgono i fatti rappresenta uno degli elementi della narrazione o un luogo cui i 
partecipanti alla deissi fanno riferimento.  
 
LMG1, 30, IT LMG1, 30, NL 
MATTEO: La madre è morta. Il padre 
vive in un paese, si chiama Pietracamela. 
Matteo: Haar moeder is dood, haar vader 
woont/ in 'n dorp. Pietracamela.// 
UB, 39, IT UB, 39, NL 
Paolo: Il prima possibile. Prendiamo la 
barca e andiamo in Turchia. 
Paolo: Zo gauw mogelijk.// We varen 
naar Turkije,/ 
Esempio 25: Esempio di Toponimo con funzione deittica e diegetica.  
Il paesino di Pietracamela, comune appenninico in provincia di Teramo con circa 300 
abitanti, è visibile in LMG1. Pertanto non solo il nome proprio Pietracamela svolge una 
funzione comunicativa per quanti conoscono il luogo, ma la stessa funzione è sottolineata 
dal ruolo diegetico che nel film è svolto dal paese stesso. Pietracamela è il paese d’origine 
di Giorgia, la giovane paziente psichiatrica appena rapita dal manicomio dai fratelli 
Carati. I tre giovani vi si recano per sottrarre Giorgia a cure psichiatriche inappropriate, 
nella speranza di ricongiungerla a suo padre. Il paese è piccolo e arretrato e questa 
informazione, utile a comprendere il background di Giorgia, trova un doppio canale: è 
veicolata dal nome Pietracamela e dalla visione del paese.  
Allo stesso modo il Toponimo Turchia proposto nel viaggio nominato nell’esempio tratto 
da UB,39, svolge diverse funzioni: deittica, comunicativa e espressiva. La Turchia è al 
contempo una meta di viaggio e un paese di sogno, esotico, circondato da un bellissimo 
mare. 
I Toponimi del DF permangono nella grande maggioranza dei casi nei sottotitoli perché 
svolgono una funzione deittica per cui la loro eliminazione porterebbe a un’interruzione 
della comunicazione. Diverso è il caso degli Antroponimi, che hanno frequentemente 
funzione vocativa.  
 
LMG1, 151, IT LMG1, 151, NL 
FRANCESCA Senti, devi venire a 
conoscere le mie amiche. È ora, basta, 
vieni, forza.   
MATTEO No, dai, Chicca…per favore…  
Francesca: Je moet m'n vriendinnen 
ontmoeten. / Ik neem hem voor vijf 
minuten mee. // Kom. / 
Matteo: Mijn excuses. / 
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Scusate. 
Esempio 26: Esempio di Antroponimo con funzione vocativa, omesso nei ST. 
L’esempio riportato nell’esempio 26 mostra l’omissione nel sottotitolo dell’Antroponimo 
Chicca, abbreviativo di Francesca, che svolge nel testo una funzione vocativa e che può 
essere sentito dal pubblico nel dialogo originale IT. 
 
NTM, 4, IT NTM, 4, NL 
ADA Timoteo, puoi venire? 
TIMOTEO Dopo. 
ADA No, è urgente. 
TIMOTEO Allora? 
TIMOTEO Tanta urgenza per cosa? 
ADA C’è una ragazza giù da noi, con un 
trauma cranico. 
ADA Ho trovato il suo diario... 
ADA C’è...il tuo cognome. 
ADA Come si chiama tua figlia? 
TIMOTEO Angela. 
ADA Angela. 
 
ADA Timoteo, kun je komen?/ 
TIMOTEO - Ik kom eraan.// 
ADA Nee, het is dringend.// 
TIMOTEO Wat was er zo dringend?// 
ADA Een meisje met hoofdIetsel./ 
Ik heb haar agenda gevonden.// Ze heeft 
jouw achternaam.// Hoe heet je dochter?/ 
TIMOTEO - Angela.// 
Esempio 27: Esempio di Antroponimi con funzioni diverse. 
L’esempio 27 mostra una scena in cui compaiono due Antroponimi: il primo con funzione 
vocativa, viene mantenuto nel sottotitolo, il secondo con funzione diegetica che 
ugualmente viene mantenuto nel sottotitolo. Nelle 17 scene su 23 in cui gli Antroponimi 
non vengono mantenuti nei sottotitoli, si tratta di Antroponimi che svolgono una funzione 
vocativa. Solo in 6 scene scompaiono Antroponimi che non hanno una funzione vocativa. 
5.1.2 Le strategie di traduzione.  
Le strategie di traduzione considerate sono la Ritenzione, la Specificazione, la Traduzione 
diretta, la Generalizzazione, la Sostituzione, l’Omissione, l’Equivalente ufficiale.  
Strategia di traduzione N.° scene/453 
Ritenzione  279 
Omissione 204 
Traduzione diretta  161 
Sostituzione  66 
Generalizzazione 63 
Equivalente ufficiale  33 
Specificazione 9 
Tabella 36: Le strategie di traduzione indicate per numero di scene. 
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La tabella 36 analizza il numero di scene di tutto il corpus in cui sono presenti i realia e 
indica che la strategia di Ritenzione è quella maggiormente applicata nelle scene 
analizzate. Seguono: l’Omissione, la Traduzione diretta, la Sostituzione, la 
Generalizzazione, l’Equivalente ufficiale e la Specificazione. Va notato che il numero 
totale di scene del corpus che presentano realia è di 453, tuttavia nella stessa scena 
possono essere presenti diversi realia, tradotti applicando svariate strategie di traduzione. 
La figura 46 rappresenta le strategie di traduzione impiegate nel corpus indicate in 
percentuale.  
 
 
Figura 46: Le strategie di traduzione indicate per numero di realia in percentuale. 
Osservando questi risultati si può trarre la conclusione che il traduttore tenda da un lato 
alla preservazione fedele dei riferimenti presenti nell’originale utilizzando le strategie di 
Traduzione diretta e Ritenzione, dall’altro a eliminarli applicando la strategia traduttiva 
dell’Omissione.  
Questi risultati corrispondono grosso modo a quelli ottenuti da Pedersen con lo svedese 
per i realia non monoculturali.  
Per le altre categorie di ECR2, la Ritenzione viene usata approssimativamente nei 
2/3 dei casi e le strategie di intervento minimo (cioè Ritenzione, Traduzione diretta 
e uso di un Equivalente ufficiale) assommate ammontano a un totale fra il 75 e 
l’85%. Le strategie d’intervento (cioè la Specificazione, la Generalizzazione e la 
Sostituzione) ammontano a un totale del 10% o poco più per quanto riguarda gli 
ECR interni al testo. A ciò si può aggiungere che la strategia d’intervento 
 
                                               
2 Qui per con « altre categorie di ECR » Pedersen intende gli ECR non monoculturali.  
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decisamente più comune, la Generalizzazione, è stata utilizzata principalmente per 
ridurre i segni linguistici degli ECR, per sopperire ai vincoli specifici del mezzo di 
comunicazione, piuttosto che per aiutare il pubblico ad accedere ai ST 
extradiegetici (Pedersen 2011: 158)3. 
Infatti, anche se la Traduzione diretta, la Ritenzione, e l’uso di un Equivalente ufficiale 
occorrono nel 60% dei casi, in una percentuale di casi cioè significativamente più bassa di 
quello ottenuta da Pedersen (75-85%), considerando anche la strategia dell’Omissione, in 
quanto appartenente anch’essa al gruppo definito da Pedersen delle strategie d’intervento 
minimo, si ottiene allora un totale dell’85%, che è appunto in linea con quanto indicato da 
Pedersen. L’ampio utilizzo della strategia dell’Omissione costituisce del resto la 
differenza più rilevante fra le pratiche traduttive rilevate in questo corpus e quelle in uso 
nei paesi scandinavi studiati da Pedersen (2011). Inoltre, questa volta in leggera 
controtendenza con i dati di Pedersen, tra le strategie d’intervento, la più comune non 
risulta essere la Generalizzazione ma la Sostituzione, seppur in termini percentuali le due 
strategie si equivalgono (5%), questa differenza potrebbe ipoteticamente essere attribuita 
alla diversa categorizzazione delle strategie di traduzione da parte dei ricercatori.  
Svolgendo lo stesso tipo di analisi, ma considerando solo le scene del corpus in cui sono 
presenti i Topo-Antroponimi otteniamo i seguenti risultati.  
 
Strategia di traduzione N.° realia 
Ritenzione 169 
Traduzione diretta 55  
Omissione 45 
Sostituzione 8 
Generalizzazione 1 
Specificazione  1 
Equivalente ufficiale 0 
Totale 279 
Tabella 37: Le strategie di traduzione indicate per numero di realia Topo-Antroponimi. 
 
                                               
3 For the other categories of ECRs, Retention was used in approximately 2/3 of the cases, and the 
minimal change strategies (i.e. Retention, Direct Translation and the use of an O.cial Equivalent) 
made up a grand total of between 75 and 85 per cent. Interventional strategies (i.e. Speci,cation, 
Generalization and Substitution) made up only about ten per cent or slightly more for the Text 
Internal ECRs. To that could be added that the most common interventional strategy by far, 
Generalization, was mainly used for shortening the linguistic sign of the ECR to accommodate the 
media-speci,c constraints, rather than to assist the TT audience in accessing the ST ECR extra-
diegetically (Pedersen 2011: 158). 
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Nel caso dei realia presenti nelle scene in cui si presentano solo Topo-Antroponimi 
possiamo notare che la Ritenzione e la Traduzione diretta sono le strategie traduttive 
maggiormente applicate. Anche l’Omissione è in grande uso, fatto che potrebbe essere 
spiegato anche con l’osservazione che i Topo-Antroponimi con funzione vocativa 
vengono più facilmente omessi di altri.  
Vale anche la pena di notare che la strategie Specificazione e Equivalente Ufficiale sono 
praticamente assenti. Infatti i Topo-Antroponimi qui analizzati sono nomi propri, ma non 
nomi propri di persone conosciute, che sono stati etichettati come Persone e personaggi 
celebri.  
La Ritenzione è la strategia più in uso per tradurre in nomi propri di persona, che 
difficilmente vengono modificati nei sottotitoli. In nessuno dei FI ha luogo un intervento 
traduttivo importante sui nomi propri di persona. Si registrano però due interventi. Il 
primo è più appariscente perché riguarda il titolo del film MAL. Il nome proprio Malena 
viene trasformato in Maléna, introducendo un accento acuto assente nella grafia italiana 
del nome e non necessario per le regole di pronuncia del NL. Si tratta probabilmente di un 
intervento minimo volto a segnalare la presenza dell’accento tonico sulla penultima 
sillaba del nome. Questa scelta deve essere avvenuta a livello internazionale, o perlomeno 
questo si potrebbe dedurre dal sito Internet Movie Database4, in cui il film si intitola però 
Malèna, con l’accento grave. La stessa accentuazione è presente nella versione francese 
del film. La scelta effettuata in NL si distacca pertanto da quella seguita nella versione dei 
sottotitoli delle sale cinematografiche, che in Belgio è nelle due lingue nederlandese e 
francese. L’immagine del DVD non è di grande aiuto, come si può osservare nella figura 
47, perché l’allungamento del carattere N potrebbe indicare la presenza di un accento 
acuto oppure grave o essere solo un abbellimento estetico.. 
 
Figura 47: L’immagine del DVD del film Malena. 
 
                                               
4 http://www.imdb.it/title/tt0213847/?ref_=fn_al_tt_1 
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L’altro caso di intervento su un nome proprio di persona avviene nel film LMG1 dove la 
prostituta Cati appare nei ST come Kati, scelta probabilmente determinata dalla maggiore 
vicinanza alla tradizione del NL in cui il nome Katrien si scrive con la K.  
 
LMG1, 19, IT LMG1, 19, NL 
NICOLA Ma che succede? 
MATTEO Ciao, Cati. 
CATI Ciao, Matteo. 
MATTEO Chi era quello? 
CATI E questi chi sono? 
MATTEO Mio fratello e due amici. 
RAGAZZI (in coro) Ciao. 
CATI Ciao.  
MATTEO Che facciamo, andiamo da te? 
Nicola: Wat is er aan de hand?// 
Matteo: Dag, Kati./ 
Cati: Dag, Matteo.// 
Matteo: Wie was dat?// 
Cati: En wie zijn zij?/ 
Matteo: M'n broer en 2 vrienden.// 
Matteo: Gaan we bij jou thuis?// 
Esempio 28: La trascrizione del nome Cati. 
L’unico caso di intervento su un cognome si ha di nuovo in MAL, dove il cognome 
Scordìa viene trasformato in Scordia, perdendo l’accento. 
 
MAL, 11, IT MAL, 11, NL 
Uomo: Di chi sta parlando? 
Michele: Malena Scordìa, la figlia de lo 
sordo. 
Man: Over wie heeft hij 't ?/ 
Kapper: Maléna Scordia, dochter van de 
dove.// 
Esempio 29: La trasformazione di nome e cognome nei sottotitoli di MAL.  
L’esempio 29 mostra la doppia trasformazione di nome e cognome in MAL. Questo 
doppio intervento, unico in tutto il corpus è un fenomeno di difficile comprensione se si 
considera che i sottotitoli si accompagnano al dialogo filmico, offrendo al pubblico la 
pronuncia adeguata.  
La Ritenzione viene anche frequentemente utilizzata per tradurre i Toponimi che non 
hanno una corrispondente in NL. 
 
LMG1, 49, IT LMG1, 49, NL 
ALTOPARLANTE È  in arrivo sul primo 
binario treno accelerato delle ore 2 e 10  
per Padova, Bologna, Firenze, Roma.  
Attenzione, è in arrivo sul primo binario 
treno accelerato delle ore 2 e 10 per 
Padova, Bologna, Firenze, Roma. 
NICOLA Matteo!  Ma che fai? 
Luidspreker: Perron nummer 1.../ trein 
met bestemming Padua,// Bologna, 
Firenze, Rome. // 
Nicola: Matteo, wat doe je? // 
Esempio 30: Esempio di Ritenzione dei Toponimo. 
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L’esempio 30 mostra due scelte traduttive differenti per i Toponimi Padova e Roma e per 
i Toponimi Bologna e Firenze. Padova e Roma vengono tradotti con Padua e Rome, 
applicando la strategia della Traduzione diretta ed entrando così nel computo dei casi 
considerati per questa strategia. I Toponimi Bologna e Firenze vengono tradotti con la 
strategia della Ritenzione, benché in NL esistano anche le versioni Florence e Bologne. In 
generale, nel corpus, i Toponimi che presentano una traduzione in NL vengono resi 
utilizzando questa versione, quindi applicando la strategia della Traduzione diretta.  
Poiché la Ritenzione è la strategia di traduzione più in uso vale la pena di verificare in 
quali scene e per quali categorie di realia essa venga maggiormente utilizzata.   
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Categorie di realia Numero di scene  
Abbigliamento;  0/2 
Cibi e bevande;  7/23 
Gerarchie; 0/2 
Giochi e divertimenti; 0/4 
Istituzioni, associazioni, enti, partiti; 4/23 
Istruzione; 0/4 
Libri, film, opera, riviste e programmi televisivi;  0/4 
Malattie;  1/21 
Monete e unità di misura;  0/17 
Antroponimi; 138/259 
Persone e personaggi celebri;  28/42 
Prodotti merceologici e culturali;  8/32 
Religione;  0/17 
Sport; 0/10 
Titoli onorifici e professionali;  5/66 
Toponimi;  38/113 
Vacanze e festività nazionali. 0/4 
Tabella 38: La Ritenzione per numero di attributi e di scene. 
I risultati della tabella 38 mostrano di nuovo quanto già osservato in precedenza e cioè che 
la Ritenzione è particolarmente utilizzata per tradurre realia quali i nomi propri di 
persona. Infatti questa è la strategia utilizzata nel 68% dei casi per gli Antroponimi. La 
stessa strategia è utilizzata nel 70% dei casi per tradurre i nomi di persona nel caso di 
Persone e personaggi celebri. Nel caso dei Toponimi la strategia è utilizzata solo nel 34% 
dei casi, in maggioranza i nomi di luogo che non hanno una corrispondenza in NL.  
La strategia dell’Omissione, come la Ritenzione, viene utilizzata per tradurre quasi tutti i 
tipi di realia. 
  
  181 
 
Categorie di realia Numero di scene  
Abbigliamento;  0/2 
Cibi e bevande;  1/23 
Gerarchie; 1/2 
Giochi e divertimenti; 0/4 
Istituzioni, associazioni, enti, partiti; 3/23 
Istruzione; 0/4 
Libri, film, opera, riviste e programmi televisivi;  0/4 
Malattie;  1/21 
Monete e unità di misura;  0/17 
Antroponimi; 71/259 
Persone e personaggi celebri;  2/42 
Prodotti merceologici e culturali;  5/32 
Religione;  1/17 
Sport; 2/10 
Titoli onorifici e professionali;  23/63 
Toponimi;  20/113 
Vacanze e festività nazionali. 0/4 
Tabella 39: L’Omissione per tipo di realia e scene. 
I nomi propri di persona risultano più facilmente omessi di altri realia (Omissione degli 
Antroponimi: 35%). Va notato anche che i Titoli onorifici e professionali vengono omessi, 
in proporzione, più frequentemente di tutti gli altri attributi (41%). Torneremo su questa 
questione in §5.2. 
La Traduzione diretta è l’altra strategia che con l’Omissione e la Ritenzione si applica alla 
maggior parte dei realia del corpus. 
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Categorie di realia Numero di scene  
Abbigliamento;  0/2 
Cibi e bevande;  7/23 
Gerarchie; 2/2 
Giochi e divertimenti; 3/4 
Istituzioni, associazioni, enti, partiti; 3/23 
Istruzione; 1/4 
Libri, film, opera, riviste e programmi televisivi;  0/5 
Malattie;  10/21 
Monete e unità di misura;  4/17 
Antroponimi; 10/259 
Persone e personaggi celebri;  4/41 
Prodotti merceologici e culturali;  10/32 
Religione;  3/17 
Sport; 4/10 
Titoli onorifici e professionali;  19/63 
Toponimi;  64/113 
Vacanze e festività nazionali. 4/4 
Tabella 40: La Traduzione diretta per tipo di realia e scene. 
Nella tabella 40 si può osservare che i Toponimi vengono tradotti applicando questa 
strategia nel 57% dei casi. Sono questi i Toponomi che presentano una versione in NL. La 
Malattie vengono tradotte con questa strategia nel 55% dei casi e i Titoli onorifici e 
professionali nel 30% dei casi. 
 
Categorie di realia Numero di scene  
Abbigliamento;  0/2 
Cibi e bevande;  3/23 
Gerarchie; 0/2 
Giochi e divertimenti; 0/4 
Istituzioni, associazioni, enti, partiti; 4/23 
Istruzione; 1/4 
Libri, film, opera, riviste e programmi televisivi;  0/5 
Malattie;  2/21 
Monete e unità di misura;  1/17 
Antroponimi; 4/259 
Persone e personaggi celebri;  2/41 
Prodotti merceologici e culturali;  4/32 
Religione;  6/17 
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Sport; 1/10 
Titoli onorifici e professionali;  6/63 
Toponimi;  2/113 
Vacanze e festività nazionali. 0/4 
Tabella 41:  La Sostituzione per tipo di realia e scene. 
La Sostituzione è una strategia applicata nell’8% dei casi. Si discosta da questa 
percentuale il caso dei realia della categoria Religione, che vengono sostituiti nel 40% dei 
casi.  
 
Categorie di realia Numero di scene    
 Generalizzazione Specificazione Equivalente 
Ufficiale 
Abbigliamento;  1/2 0/2 0/2 
Cibi e bevande;  3/23 1/23 0/23 
Gerarchie; 0/2 0/2 0/2 
Giochi e divertimenti; 0/4 0/4 0/4 
Istituzioni, associazioni, 
enti, partiti; 
3/23 1/4 9/23 
Istruzione; 1/4 0/4 0/4 
Libri, film, opera, riviste 
e programmi televisivi;  
1/5 0/5 1/5 
Malattie;  5/21 1/21 3/21 
Monete e unità di misura;  0/17 1/17 11/17 
Antroponimi; 0/259 0/259 0/259 
Persone e personaggi 
celebri;  
2/41 0/41 1/41 
Prodotti merceologici e 
culturali;  
6/32 3/32 4/32 
Religione;  1/17 0/17 0/17 
Sport; 0/10 0/10 1/10 
Titoli onorifici e 
professionali;  
5/63 1/63 1/63 
Toponimi;  3/113 3/113 0/113 
Vacanze e festività 
nazionali. 
0/4 0/4 0/4 
Tabella 42: La Generalizzazione, la  Specificazione e l’Equivalente Ufficiale  per numero di realia e scene. 
La Generalizzazione, la Specificazione e l’Equivalente Ufficiale vengono presentati 
insieme nella tabella 42. Per quel che riguarda la Generalizzazione, si può notare che nella 
traduzione delle Malattie questa strategia viene applicata nel 28% dei casi, una 
percentuale decisamente superiore al 6% che risulta dall’applicazione di questa strategia a 
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tutti i realia. La strategia dell’Equivalente Ufficiale viene applicata più frequentemente 
quando si incontrano realia appartenenti alle categorie Monete e unità di misura (64%) e 
Istituzioni, associazioni, enti, partiti (39%), dato del resto prevedibile. 
5.1.3 I realia monoculturali.  
I realia monoculturali (§2.3.8) selezionati in questo corpus rispondono ai criteri indicati 
da Pedersen (2011: 151). Nel suo studio sulla traduzione dei realia nei sottotitoli per la 
TV dei paesi scandinavi, Pedersen opera una distinzione fra realia e realia monoculturali 
(Pedersen 2011: 105). I realia monoculturali sono quelli accessibili ai parlanti di una certa 
cultura fonte ma non presenti nell’enciclopedia dei parlanti di una certa cultura target.  
 […] solo gli ECR monoculturali causano problemi di traduzione perché sono gli 
unici ECR conosciuti dal pubblico della cultura fonte, ma non dal pubblico della 
cultura target (Pedersen 2011: 152)5.  
Uno degli esempi più significativi fra quelli del corpus è quello relativo alla figura dello 
psichiatra Franco Basaglia (§4.2.2, §4.3.1), conosciuto al pubblico italiano, ma ignoto al 
pubblico fiammingo.  
Utilizzare il criterio della transculturalità dei realia in questo studio permette di procedere 
a un confronto ulteriore con i risultati ottenuti da Pedersen.  
 
 
 
Figura 48: Le strategie di traduzione dei realia monoculturali nei ST per la TV scandinava Pedersen 2011: 158). 
 
                                               
5 […] only Monocultural ECRs cause translation problems, as these are the only ECRs that are 
known to the SC audienc but not to the TC audience (Pedersen 2011: 152). 
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Pedersen opera una distinzione fra i sottotitoli per la TV svedese e quelli per la TV danese 
ma come si può osservare nella figura 48 le differenze fra le due lingue sono piuttosto 
limitate.  
 
Strategia di traduzione N.° realia Percentuale 
Omissione  109  29% 
Ritenzione 105 28% 
Traduzione diretta 78 20% 
Sostituzione 38 10% 
Generalizzazione 29 8% 
Equivalente ufficiale 18 5% 
Specificazione  2 0% 
Totale 379 100,00% 
Tabella 43: I realia monoculturali nei FI. 
Dal paragone della figura 48 con la tabella 43 si può osservare che la differenza più 
marcata è l’uso della strategia di Omissione, utilizzata nel 29% dei casi con realia 
monoculturali nei sottotitoli NL e nell’11,4% dei casi nei sottotitoli svedesi e nel 9,2% dei 
casi nei sottotitoli danesi. Questa differenza così ampia richiede almeno un’ipotesi di 
spiegazione.  
Secondo alcuni studi (Frankenberg-Garcia 2009, Kumanek 2009, Rybicki 2010) le 
traduzioni tendono a essere più “lunghe” dei testi originali. Questa lunghezza, unita alle 
limitazioni specifiche del mezzo e a tutte le altre considerazioni testuali di routine, forse 
richiede un maggior intervento sul testo da parte del traduttore, che si trova a dover 
eliminare una parte consistente del DF. Davanti a questa esigenza, il traduttore verso il NL 
sceglie più liberamente di eliminare elementi monoculturali di quanto non faccia il 
traduttore scandinavo. Questa tendenza all’intervento minimo da parte dei traduttori 
fiamminghi sembra confermata dall’uso di Ritenzione e Traduzione diretta come seconda 
e terza strategia di traduzione dei realia monoculturali. Le strategie più attive di 
intervento, quali Sostituzione, Generalizzazione e Specificazione, vengono applicate solo 
nel 23% dei realia monoculturali.  
Il ricorso alle strategie di intervento minimo nei casi dei realia monoculturali è però 
particolarmente gravoso per il pubblico, lasciato solo davanti a elementi culturali a cui con 
buona probabilità non ha accesso.  
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5.2 L’analisi quantitativa dei realia presenti nei FI. 
Uno dei compiti più ardui che il traduttore deve affrontare è la valutazione di quali realia 
di un testo devono essere mediati per renderlo accessibile al pubblico a cui è destinato. 
Come si osserverà in §5.4 questo compito diventa particolarmente difficile per il 
sottotitolatore perché molti generi audiovisivi sono così ricchi di realia (Pedersen 2010: 
67), che la decisione di mediarli o meno, tenendo conto delle esigenze di compressione 
dei ST, si pone con una frequenza molto elevata.  
Mentre nella sezione precedente si è guardato al corpus come a un insieme, nelle prossime 
sezioni si procede all’analisi quantitativa delle scelte traduttive operate in ciascuno dei 
film del corpus, per identificare le diverse strategie traduttive applicate alla traduzione dei 
realia.  
Il primo dato di un certo rilievo riguarda la diversa diffusione dei realia nei FI del corpus. 
La maggior parte dei realia sono presenti nel film LMG1 e LMG2 seguiti da PET, MAL, 
NTM e UB. PET presenta un numero relativamente elevato di realia se si considera che 
LMG1 e LMG2 durano rispettivamente 175 e 177 minuti, mentre PET 114 minuti, circa 
un’ora di meno.  
 
Film Durata N.° scene con realia 
LMG1 175 119 
LMG2 177 89 
MAL 109 57 
NTM 125 49 
PET 114 74 
UB 115 65 
Somma 815 (13 ore) 453 
Tabella 44: Il numero di scene con realia per ciascun film. 
Per quel che riguarda le strategie di traduzione, la tabella 44 mostra il numero di scene per 
film in cui la strategia si applica. La tabella 45 mostra che la Ritenzione è presente in 279 
scene per un totale di 492 realia. 
 
Ritenzione 
Film N.° scene N.° realia 
LMG1 66 103 
LMG2 62 120 
MAL 36 72 
NTM 32 50 
PET 46 87 
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UB 37 60 
Totale 279 492 
Tabella 45: La Ritenzione presente nelle scene di ciascun FI.  
L’Omissione è presente in 224 scene. Il numero totale dei realia omessi equivale a 376, 
come si può osservare nella tabella 46.  
 
Omissione 
Film N.° scene N.° realia 
LMG1 49 72 
LMG2 37 57 
MAL 36 72 
NTM 19 28 
PET 46 87 
UB 37 60 
Totale 224 376 
Tabella 46: L’Omissione presente nelle scene di ciascun FI. 
La Traduzione diretta è presente in 161 scene, come suddivise nella tabella 47. Il numero 
totale dei realia tradotti con questa strategia corrisponde a 261. 
Traduzione diretta 
Film N.° scene N.° realia 
LMG1 49 78 
LMG2 41 71 
MAL 18 26 
NTM 12 21 
PET 33 45 
UB 8 20 
Totale 161 261 
Tabella 47: La Traduzione diretta presente nelle scene di ciascun FI.  
La tabella 48 indica la presenza delle strategie di Sostituzione e Generalizzazione 
impiegate nel corpus. 
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 Sostituzione Generalizzazione 
Film N.° scene N.° realia N.° scene N.° realia 
LMG1 20 22 9 11 
LMG2 14 16 5 5 
MAL 13 14 7 8 
NTM 2 3 12 16 
PET 13 16 12 13 
UB 5 5 3 3 
Totale 676767 7676 4848 56 
Tabella 48: Le strategie di Sostituzione e Generalizzazione impiegate nelle scene di ciascun FI. 
Le strategie Equivalente ufficiale e Specificazione concludono questa panoramica, nella 
tabella 49. 
 
 Equivalente ufficiale Specificazione 
Film N.° scene N.° realia N.° scene N.° realia 
LMG1 9 9 1 1 
LMG2 5 5 0 0 
MAL 4 4 2 2 
NTM 6 6 3 3 
PET 8 8 2 2 
UB 1 1 0 0 
Totale 33 33 8 8 
Tabella 49:  Le strategie Equivalente ufficiale e Specificazione impiegate nelle scene di ciascuno dei FI. 
I dati mostrano che in tutti i film si ricorre alle strategie traduttive analizzate, con 
l’eccezione dell’uso di Equivalenti ufficiali, che non compaiono nei film LMG2 e UB. 
Strategia di traduzione N.° scene N.° realia 
Ritenzione  279 492 
Omissione  224 376  
Traduzione diretta 160 261 
Sostituzione  67 75 
Generalizzazione 48 56 
Equivalente ufficiale  33 33 
Specificazione 8 8 
Totale 819 1301 
Tabella 50: Le strategie di traduzione indicate per numero di realia. 
I dati disaggregati non presentano sorprese: tutte le strategie di traduzione sono presenti in 
tutti i film in quantità coerenti con i dati d’insieme.  
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Categorie di realia Film  Totale 
  LMG1 LMG2 MAL NTM PET UB  
Abbigliamento 0 0 1 0 0 1 2 
Cibi e bevande  4 1 0 8 7 3 23 
Gerarchie 0 0 1 0 1 0 2 
Giochi e divertimenti 0 2 1 0 1 0 4 
Istituzioni, associazioni, enti, 
partiti 
8 3 8 2 1 1 23 
Istruzione 1 0 0 0 0 3 4 
Libri, film, opera, riviste e 
programmi televisivi  
0 1 1 0 3 0 4 
Malattie  14 0 0 7 0 0 21 
Monete e unità di misura  0 4 3 0 7 3 17 
Antroponimi 47 59 39 35 23 56 259 
Persone e personaggi celebri 12 10 6 0 12 1 41 
Prodotti merceologici e 
culturali  
7 2 2 12 5 4 32 
Religione  1 1 12 0 2 1 16 
Sport 4 3 0 1 1 1 10 
Titoli onorifici e 
professionali  
17 8 25 7 7 0 64 
Toponimi  31 32 19 4 19 8 113 
Vacanze e festività nazionali 0 4 0 0 0 0 4 
Totale 146 130 118 76 89 82 639 
Tabella 51: Il numero di scene con i realia classificati per categorie.  
La tabella 51 offre un quadro del tipo di realia presente in ciascun film. Come già 
osservato in §5.1.1 i Topo-Antroponimi sono i realia maggiormente rappresentati nel 
corpus. Gli Antroponimi sono presenti in 259 scene e i Toponimi in 113 scene. Insieme, 
sono presenti nel 63% delle scene del corpus. Seguono i Titoli onorifici e professionali, 
presenti in 64 scene, Persone e personaggi celebri, presenti in 41 scene e i Prodotti 
merceologici e culturali che sono presenti in 32 scene. I realia appartenenti ad altre 
categorie sono presenti in misura minore. 
La figura 49 elabora i dati in forma grafica, mostrando come i realia osservsi concentrano 
nell’area relativa ai Topo-Antroponimi. 
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Figura 49: Il numero di scene con realia classificati per categorie. 
Le tabelle seguenti propongono lo stesso set di dati rappresentato film per film. 
 
Figura 50: I realia classificati per categorie in LMG1. 
In LMG1, se si escludono i Topo-Antroponimi, presenti in 78 scene, i realia presenti nel 
maggior numero di scene sono i Titoli onorifici e professionali (17), seguiti da Malattie 
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(14), Persone e personaggi celebri (12), Istituzioni, associazioni, enti, partiti (8), Prodotti 
merceologici e culturali (7).  
 
Figura 51: I realia classificati per categorie in LMG2. 
I realia maggiormente presenti nelle scene di LMG2 sono i Topo-Antroponimi (91). 
Seguono Persone e personaggi celebri (10). I Titoli onorifici e professionali sono presenti 
nel film in 8 scene, sensibilmente meno rispetto alle 17 di LMG1. I realia appartenenti 
alla categoria delle Malattie non compaiono in LMG2, al contrario di quanto avveniva in 
LMG1. Questa categoria di realia in LMG1 comprende in grande misura quelli che si 
riferiscono alla malattia mentale, tema più esplicitamente affrontato nelle prime tre ore del 
film.  
 
Figura 52: I realia classificati per categorie in MAL. 
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Il dato più significativo riguarda la presenza in Malena di realia appartenenti alla 
categoria dei Titoli onorifici e professionali, che sono presenti in misura addirittura 
maggiore dei Toponimi. Rilevante è anche la presenza dei realia legati alla Religione, 
quasi completamente assenti negli altri FI. 
 
 
Figura 53: I realia classificati per categorie in NTM. 
La particolarità del film NTM è rappresentata dalla presenza di realia legati da un lato  a 
Cibi e bevande e Prodotti merceologici e culturali e dall’altro a Titoli onorifici e 
professionali e Malattie. Sono invece scarsamente presenti le scene con Toponimi, in 
controtendenza netta con tutti gli altri FI del corpus. 
 
Figura 54: I realia classificati per categorie in PET. 
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La situazione del film PET vede una presenza importante dei Topo-Antroponimi. Questo 
film presenta poi il maggior numero di realia relativi a Persone e personaggi celebri del 
corpus. Sono poi presenti in un numero rilevante di scene Cibi e bevande, Titoli onorifici 
e professionali e Prodotti merceologici. 
 
Figura 55: I realia classificati per categorie in UB. 
Il film UB presenta una quantità eccezionalmente bassa di realia, con l’unica eccezione 
della categoria degli Antroponimi, presenti in misura maggiore rispetto a tutti gli altri film 
del corpus, con l’eccezione di LMG2, film che dura un’ora circa  più di UB.  
La prospettiva quantitativa finora seguita ha permesso di identificare quali realia sono 
presenti nei FI analizzati. La successiva analisi qualitativa, declinata nella forma 
dell’analisi della stampa e di alcune questioni traduttive, è volta a identificare le aree più 
problematiche delle traduzioni dei realia. 
5.3 L’analisi della stampa dei FI. 
L’analisi della stampa segue il modello di analisi del contenuto tradizionale come 
descritto in §3.1.3 e caratterizzato dall’identificazione di simboli-chiave. Questi sono 
parole o allocuzioni identificati sulla base della loro centralità nel definire il contenuto del 
film. La raccolta dei simboli-chiave è stata effettuata su un corpus di articoli relativi ai FI. 
Il corpus degli articoli analizzati (§3.2.6)  per i FI raccoglie tutti gli articoli relativi ai sei 
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film del corpus reperiti in Mediargus6, integrati con recensioni tratte da Wikipedia e 
Internet Movie Database (IMDB).  
La prima osservazione riguarda il numero di articoli che è stato possibile reperire per 
procedere all’analisi della stampa sui film del corpus. Gli articoli sul film LMG 
ammontano a 55 articoli di quotidiani e a 19 articoli di periodici, per un totale di 74 
articoli. L’insieme degli articoli e delle recensioni reperiti per MAL, NTM, PET e UB 
ammonta a 69, così suddivisi. 
 
 
Film Articoli, testi 
LMG 74 
MAL 23 
NTM 15 
PET 16 
UB 15 
Tabella 52: Gli articoli e i testi divisi per film. 
La disparità del numero di articoli può essere attribuita a diversi fattori. In primo luogo si 
può pensare che il successo del film abbia creato un maggiore interesse presso la stampa. 
Questa ipotesi è confermata dal numero di biglietti venduti7 per i film analizzati che 
risultano decisamente superiori per LMG.  
 
Film Biglietti venduti  
LMG 210.684 
MAL 47.763 
NTM 5.477 
PET 17.508 
UB 10.637 
Tabella 53: Numero dei biglietti venduti dal 2000. 
Inoltre, il successo di LMG ha fatto sì che se ne parlasse anche in un momento temporale 
successivo a quello della distribuzione del film, fenomeno testimoniato da articoli 
successivi all’anno di distribuzione, pubblicati in misura decisamente maggiore che per gli 
altri film del corpus. Il fattore temporale ha reso anche complessa la consultazione di 
Mediargus, il database che raccoglie tutti gli articoli pubblicati nelle testate fiamminghe 
perché è stata effettuata in momenti diversi. 
 
                                               
6 http://www.mediargus.be/ 
7 Fonte : Lumiere http://lumiere.obs.coe.int/web/search/ 
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Nella tabella 54 vengono riprodotti i simboli-chiave analizzati nei film del corpus. I 
simboli-chiave sono stati analizzati sia sotto forma di parole singole che in locuzioni al 
fine di identificare quali temi sono presenti nei FI del corpus. 
 
Film Simboli-chiave 
LMG Cannes, famiglia, durata, politica, psichiatria, storia. 
MAL Amore, bellezza, guerra, morte, onorifico, star, 
pettegolezzo, prostituta, processo. 
NTM Adolescente, amore, medicina, premi, romanzo, star, stupro, 
tradimento. 
PET Amicizia, amore, casalinga, evasione, linguaggio, 
originalità, Venezia. 
UB Adolescente, amore, amicizia, evasione, gravidanza, 
maturità, tradimento.  
Tabella 54: I simboli-chiave per film. 
Alla luce dell’esperienza maturata nell’analisi della stampa del film LMG (§4.2.4), alcuni 
dei simboli-chiave e conseguentemente dei temi dei film a loro connessi sono stai 
considerati culturalmente specifici, cioè comprensibili per la cultura fonte ma non presenti 
nell’enciclopedia della cultura target. Questa specificità culturale dei temi è intesa in 
questa ricerca come lo specifico approccio a un tema culturale elaborato all’interno di una 
certa cultura attraverso libri, film, opere teatrali, programmi televisivi e radiofonici, ecc. 
Non tutti i membri della cultura fonte devono conoscere questi temi, ma si può supporre 
che essi siano facilmente comprensibili a buona parte del pubblico, mentre questi stessi 
temi risulteranno estranei in parte o del tutto al pubblico target.  
Nella tabella 55 sono segnalati in rosso i simboli-chiave culturalmente specifici, cioè 
quelli presenti negli articoli italiani ma non negli articoli fiamminghi. Questi simboli-
chiave corrispondono a temi filmici tipici della cultura italiana, ma meno riconoscibili in 
una fase di consumo transnazionale. 
 
Film Simboli-chiave 
LMG Cannes, famiglia, durata, politica, psichiatria, storia. 
MAL Amore, bellezza, guerra, onorifico, Sicilia, star, 
pettegolezzo, prostituta, processo. 
NTM Adolescente, amore, medicina, premi, romanzo, star, 
stupro, tradimento. 
PET Amicizia, amore, casalinga, evasione, linguaggio, 
originalità, Venezia. 
UB Adolescente, amore, amicizia, evasione, gravidanza, 
maturità, tradimento.  
Tabella 55: I simboli-chiave monoculturali per film, in grassetto. 
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La metodologia dell’analisi della stampa rispecchia quella presentata in §3.1.3 e seguita 
per LMG (§4.2.4).  
A livello riassuntivo si riporta qui la figura 36 (§4.2.4) che mostra che i temi presenti nella 
maggioranza degli articoli su LMG sono la Storia italiana e la Famiglia, seguiti da Durata, 
Partecipazione a festival (in particolare al festival di Cannes), Politica/terrorismo. Il tema 
della psichiatria, centrale per la comprensione del film e dei suoi personaggi principali, è 
trattato solo marginalmente dalla stampa fiamminga. Questo fenomeno è stato riscontrato 
anche per tutti gli altri film analizzati per cui si è riscontrato che gli articoli fiamminghi 
analizzati tendono a omettere determinati temi, presenti invece negli articoli italiani e 
internazionali. 
 
Figura in §4.2.4, n.° 36. Frequenza dei simboli chiave in percentuale. 
Di seguito vengono illustrati i risultati dell’analisi della stampa di Malena, Non ti muovere, 
Pane e tulipani, L’ultimo bacio. Negli allegati è possibile leggere una sinossi estesa dei film.  
5.3.1 L’analisi della stampa di Malena. 
Per il film Malena i simboli-chiave sono presenti negli articoli secondo quanto indicato nella 
figura 56. 
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Figura 56: I simboli-chiave presenti in MAL.  
Nei 20 articoli in nederlandese analizzati, i simboli-chiave presenti in maggioranza sono 
quelli relativi alla bellezza della protagonista del film: l’attrice Monica Bellucci, star di 
livello internazionale. Il simbolo-chiave star si riferisce proprio alla presenza dell’attrice 
nel film. Se si considerano gli articoli che presentano simboli-chiave relativi alla bellezza 
femminile (90%) e quelli relativi alla presenza della star (50%), risulta senz’altro evidente 
che questo è uno dei temi centrali per la comunicazione del film nelle Fiandre. Si può 
pertanto affermare che, secondo la stampa fiamminga, uno dei temi forti del film MAL è 
la presenza di Monica Bellucci, in quanto rappresentante della bellezza muliebre. 
L’attrice, infatti, non viene tanto citata per le sue qualità attoriali, quanto per la sua 
bellezza. 
In 17 articoli su 20 (85%) vengono trattati due temi: l’amore di Renato, l’adolescente 
protagonista del film, per Monica Bellucci e l’ambientazione temporale: la seconda guerra 
mondiale.  
In 14 articoli su 20 (70%) è citato anche il fatto che il film si svolge in Sicilia. Un altro 
tema di cui si tratta frequentemente (10 articoli su 20, pari al 50%), è quello del 
pettegolezzo femminile. Le donne del paese in cui abita Malena spettegolano su di lei, 
dandole della prostituta. Anche se la prostituzione come simbolo-chiave è presente in soli 
3 articoli, in realtà il simbolo-chiave relativo ai pettegolezzi allude alla maldicenza 
femminile che accompagna il personaggio di Malena per tutto il film. Tuttavia solo 3 
(15%) degli articoli del corpus eleggono la prostituzione a tema.   
L’articolo MAL48, nella sua brevità, può costituire un esempio della presentazione dei 
temi del film.  
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Sicilië, 1940. De oorlog is net 
uitgebroken, maar veel belangrijker voor 
de 12- jarige Renato is dat hij voor het 
eerst verliefd is: op de bloedmooie 
Malèna meer bepaald, die samen met 
haar echtgenoot Nico in het stadje is 
komen wonen. Wanneer Nico naar het 
front moet, wordt Malèna blootgesteld 
aan de begerige avances van de 
mannelijke helft van de bevolking en de 
kwaadaardige en jaloerse roddels van de 
vrouwen. 8/10 Romantisch drama van 
Giuseppe Tornatore (It./VS 2000). Met 
Monica Bellucci, Luciano Federico. 
Canvas, 20.45 UUR (MAL48). 
Sicilia, 1940. La guerra è appena 
scoppiata, ma ben più importante per il 
12enne Renato è il suo primo amore: in 
particolare per la splendida Malena che, 
insieme al marito Nico, è venuta a vivere 
nella cittadina. Quando Nico deve partire 
per il fronte, Malena è esposta alle 
avances accanite della metà maschile 
della popolazione e ai pettegolezzi 
arrabbiati e gelosi delle donne. 8/10 
dramma romantico di Giuseppe Tornatore 
(It. / USA 2000). Con Monica Bellucci, 
Luciano Federico. 
Canvas, ore 20:45. 
 
Esempio 31: Esempio di articolo su MAL.  
MAL48 esemplifica i temi privilegiati dalla stampa fiamminga nella presentazione del 
film: la trama amorosa che coinvolge un adolescente e una donna bellissima, 
l’ambientazione geografica e storica, la dimensione provinciale. Esotismo e sensualità in 
un borgo siciliano alla fine del regime fascista. 
Due temi che risultano assenti dagli articoli sono quello del processo e lo specifico uso 
degli onorifici nel film. Il simbolo-chiave onorifici fa qui riferimento all’uso che in MAL 
si fa in primo luogo del termine signora e in secondo luogo di appellativi professionali 
quali avvocato o dentista.  
Nessuno degli articoli del corpus in nederlandese fa riferimento al fatto che nel film 
avviene una trasformazione nel modo in cui gli abitanti di Castelcutò si rivolgono a 
Malena. All’inizio del film, in pubblico, Malena viene chiamata signora dalle donne del 
paese. Quando rimane vedova e viene coinvolta in uno scandalo di natura sessuale viene 
chiamata puttana. Dopo che è diventata davvero una prostituta, ma rientra in paese a 
braccetto del marito creduto morto, viene chiamata di nuovo signora. Si può osservare 
come l’uso del termine signora corrisponda con la parabola della protagonista, la sua 
ascesa, caduta e riscatto. Questa dinamica che pure viene osservata anche in MAL2, testo 
sul film in lingua inglese, è completamente assente negli articoli in nederlandese. 
 
[...] A year later, they return. The 
villagers, especially the women, 
astonished at her courage, begin to talk to 
"Signora Scordia" with respect. Though 
still beautiful, they think of her as no 
threat claiming that she had wrinkles near 
[...] Un anno dopo, tornano. Gli abitanti 
del paese, soprattutto le donne, stupite del 
suo coraggio, cominciano a parlare alla 
“Signora Scordia” con rispetto. Anche se 
è ancora bella, non pensano più a lei 
come a una minaccia affermando che ha 
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her eyes and put on some weight [...]. 
(MAL2). 
le rughe attorno agli occhi e che è 
ingrassata [...].  
Esempio 32: L’uso del termine signora.  
Anche il tema del processo risulta assente dagli articoli in NL analizzati, mentre è 
presente in MAL2, in inglese e in MAL3 in italiano. 
 
[...] The wife of the local dentist takes her 
to court, but Malena is acquitted. The 
only man Malena does have an innocent 
romance with, an army officer, is sent 
away because of the trial [...]. (MAL2). 
[...] La moglie del dentista locale la porta 
in tribunale, ma Malena viene assolta. 
L’unico uomo con cui Malena ha 
un’innocente storia d’amore, un ufficiale 
dell’esercito, viene mandato via a causa 
del processo [...]. 
[...] Lei si difende dalle critiche, ma viene trascinata in tribunale da un’anziana 
signora, moglie di un dentista famoso (tanto da aver estratto un dente a Mussolini), 
con l’accusa di adulterio: vince la causa, ma viene stuprata dal suo avvocato, che 
vorrebbe poi sposarla ma si scontra col diniego della madre, che non vuole vedere il 
figlio accanto a una “donnaccia” [...]. (MAL3). 
Esempio 33: Il tema del processo.  
Il tema del processo coincide con l’apice drammatico del film: la protagonista deve 
rivelare a magistrati e compaesani assatanati dalla curiosità, i segreti della propria vita 
intima. Il processo stesso è rappresentato in termini surreali e quasi farseschi, con i 
rappresentanti della giustizia che si comportano come attori della commedia dell’Arte e 
gli abitanti di Castelcutò che fanno il tifo come allo stadio. 
La totale assenza di questi due temi negli articoli del corpus suggerisce che non sono stati 
adeguatamente recepiti: i giornalisti fiamminghi hanno difficoltà a riconoscerne 
l’importanza o non ritengono il tema abbastanza interessante per il pubblico: per gli 
spettatori fiamminghi la bellezza della Bellucci e l’ambientazione siciliana sono temi più 
facilmente accessibili dell’uso che degli onorifici italiani viene fatto nel film. 
L’ambientazione siciliana, inoltre, rendendo più marcata l’italianità del film, ne conferma 
l’appartenenza al genere film italiano, di cui si è parlato in §4.1.7. 
Direttamente connessi con questi due temi ci sono i realia appartenenti alla categoria 
degli onorifici, la cui analisi verrà svolta in §5.4.3.  
5.3.2 L’analisi della stampa di Non ti muovere. 
A differenza di quanto osservato per il film Malena, il tema della medicina, pur 
abbondantemente presente negli articoli della stampa fiamminga su NTM è quello che rivela 
aspetti monoculturali. A questo tema sono strettamente connessi i realia appartenenti alla 
categoria Malattie, che verranno analizzati in §5.4.4.  
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Figura 57: I simboli-chiave presenti in NTM. 
I simboli-chiave appartenenti alla prima categoria sono quelli relativi a due momenti del 
film: l’incidente di motorino della figlia adolescente del protagonista (tema affrontato nel 
33% degli articoli) e la sua operazione al cervello; la crisi setticemica dell’amante del 
protagonista, dovuta a un aborto mal praticato, che la condurrà al decesso. Inoltre il 
protagonista stesso, Timoteo, è un neurochirurgo e parte della sua vita si svolge in 
ospedale.  
Sebbene il tema della medicina, che riassume quelli dell’operazione, dell’aborto, della 
morte, degli interventi ospedalieri d’urgenza, ecc., compaia nel 92% degli articoli, esso 
presenta aspetti monoculturali, costituiti soprattutto dal tipo di linguaggio con cui questi 
temi vengono espressi, rappresentati dal tipo di registro utilizzato in italiano e in 
nederlandese, come si avrà modo di illustrare in §5.4.4. Infatti l’approccio italiano a 
questo tema, tendente all’iperrealismo, scompare in nederlandese e non viene pertanto 
notato dalla stampa fiamminga, mentre viene registrato da quella italiana.   
 
[...] Questo sentimento intride di sé l’intera narrazione, mescolando l’iperrealismo 
straziante dell’intervento chirurgico all’impietosa nitidezza dei ricordi imbarazzanti e 
sgradevoli [...]. (NTM25). 
Esempio 34: Il tema medicina. 
7  articoli su 12 (58%) si riferiscono al fatto che il film ha una tematica amorosa, seppur 
controversa.  
La presenza di Penelope Cruz nel ruolo di protagonista costituisce per i giornalisti un 
argomento forte: gli articoli che ne parlano sono infatti il 58%, a riprova che la presenza 
di una star costituisce sempre un elemento forte di comunicazione. Questo fatto colpisce 
particolarmente nel caso di NTM perché l’attrice spagnola interpreta il ruolo di Italia, una 
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donna povera, brutta e maltrattata dalla vita, non certo quello di rappresentante della 
bellezza femminile. 
6 articoli su 12 (50%) trattano il tema dello stupro, raccontando che Timoteo violenta 
Italia, con cui poi avrà una relazione extraconiugale. Proprio questo stupro rende 
problematica la tematica amorosa del film: un amore extraconiugale fra un neurochirurgo 
e la donna delle pulizie che l’uomo ha violentato è moralmente e psicologicamente 
piuttosto controversa. Solo la metà degli articoli decide di esplicitare il tema dello stupro e 
ancora meno articoli parlano del tradimento coniugale del protagonista (33%). 
Sorprendentemente ben il 50% degli articoli parla del fatto che il film è tratto dal romanzo 
omonimo di Margaret Mazzantini, un’autrice poco conosciuta nelle Fiandre. Le citazioni 
del romanzo fanno pensare all’esistenza di un comunicato stampa che accomuna libro e 
film. Un’altra ipotesi potrebbe essere costituita dal fatto che il pubblico trovi interessante 
la relazione tra la scrittrice Mazzantini e il regista Castellitto, che sono sposati.  
Un altro tema di interesse di cui si parla nel 25% degli articoli, è costituito dal fatto che il 
film ha partecipato al festival di Cannes del 2004 nella sezione Un certain regard. Questo 
dato conferma che la partecipazione a festival come Cannes e Berlino costituisce un 
elemento di attrazione per i film europei (§4.1.2). 
L’esempio 34 (articolo NTM33) offre un esempio di articolo tipico. 
 
Italiaans drama waarin een vader aan 
het bed van zijn in coma liggende 
dochter terugdenkt aan een 
gepassioneerde affaire van jaren terug 
Een regenachtige dag, een genegeerd 
stoplicht. Een meisje wordt van haar 
scooter gereden. Per ambulance wordt ze 
vervoerd naar het ziekenhuis waar haar 
vader chirurg is. Terwijl ze op de 
operatietafel vecht voor haar leven, kan 
haar vader niets anders doen dan 
wachten. Op de gang vult hij de stilte van 
haar coma met de onthulling van een 
pijnlijk geheim. In gedachten gaat hij 
terug naar de verpauperde buitenwijk van 
Rome waar hij de gehavende Italia 
ontmoette. Ondanks de tegenstellingen 
ontstond er tussen hen een verzengende 
passie die hem als man voorgoed zou 
veranderen. 
Het Italiaanse drama 'Non ti muovere' is 
gebaseerd op de gelijknamige roman van 
Dramma italiano in cui un padre al 
capezzale della figlia in coma ripensa ad 
una relazione passionale avvenuta anni 
fa 
Un giorno di pioggia, un semaforo 
ignorato. Una ragazza viene disarcionata 
dallo scooter. Viene trasportata in 
ambulanza nell’ospedale dove il padre è 
chirurgo. Mentre lei combatte sul tavolo 
operatorio per la vita, al padre non resta 
che attendere. In corridoio riempie il 
silenzio del coma con la rivelazione di un 
doloroso segreto. Nella sua mente ritorna 
alla periferia povera di Roma, dove ha 
incontrato la malconcia Italia. 
Nonostante le differenze, c’era fra loro 
una passione bruciante che l’avrebbe 
cambiato per sempre.  
Il dramma italiano “Non ti muovere” 'è 
tratto dal romanzo omonimo di Margaret 
Mazzantini. Adattamento e regia sono 
nelle mani dell’attore Sergio Castellitto 
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Margaret Mazzantini. Scenario en regie 
lagen in handen van acteur Sergio 
Castellitto ('Bella Martha'), die tevens 
zelf de hoofdrol op zich nam. Zijn 
tegenspeler is de Spaanse actrice 
Penélope Cruz. 'Non ti muovere' was 
winnaar van de publieksprijs van de 
European Film Awards en draaide in 
2004 op het Film Festival van Cannes in 
het programma Un Certain Regard 
(NTM33).  
(“Bella Marta”), che svolge anche il 
ruolo di protagonista. La sua controparte 
è l'attrice spagnola Penelope Cruz. “Non 
ti muovere” ha vinto il Premio del 
Pubblico degli European Film Awards e 
ha partecipato nel 2004 al Festival di 
Cannes nella sezione Un Certain Regard. 
Esempio 35: Esempio di articolo su NTM.  
5.3.3 L’analisi della stampa di Pane e tulipani. 
L’analisi della stampa di PET porta in primo luogo alla luce che 10 dei 12 articoli in 
nederlandese analizzati (83%) parlano dell’ambientazione veneziana del film. Questa 
tendenza a sottolineare l’italianità della location, già riscontrata nell’analisi della stampa 
di Malena, sottolinea la propensione alla generificazione dei FI  rilevata in §4.1.7. Poiché 
i FI tendono a essere considerati come un unicum caratterizzato dalla lingua e 
dall’ambientazione italiana, il fatto che il film si svolga a Venezia costituisce un elemento 
informativo fondamentale che allo stesso tempo sostiene e conferma il processo di 
generificazione.  
 
Figura 58: I simboli-chiave presenti in PET. 
Rosalba, la protagonista del film è una casalinga. Questo tema viene presentato in 
connessione con il fatto che viene dimenticata dalla sua famiglia in autostrada e che 
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questa dimenticanza è il punto di partenza della serie di eventi narrativi del film. I 
simboli-chiave relativi al fatto che Rosalba è casalinga potrebbero essere completati 
dall’espressione casalinga dimenticata o abbandonata dalla famiglia. Il tema della 
casalinga negletta e sottovalutata costituisce evidentemente un elemento di interesse per i 
giornalisti fiamminghi, che lo trattano sovente in termini simili. 
Rosalba is huisvrouw en moeder van 
twee zonen. Tijdens een vakantie in 
eigen land wordt ze door haar man en 
zonen ‘vergeten’ bij een wegrestaurant 
[...]. (PET22) 
Rosalba è casalinga e madre di due figli. 
Durante una vacanza in patria viene 
‘dimenticata’ da marito e figli in un 
ristorante lungo la strada. 
[...] Als huisvrouw Rosalba tijdens een 
busreis bij een wegrestaurant wordt 
vergeten, besluit ze een tijdje zonder haar 
familie te leven [...].(PET54) 
Quando, durante un viaggio in autobus, 
la casalinga Rosalba viene dimenticata in 
un ristorante lungo la strada, decide di 
vivere per un po’ senza la sua famiglia. 
Esempio 36: Esempi del tema della casalinga in PET.  
Gli altri temi del film compaiono negli articoli con una frequenza minore. La casalinga 
Rosalba, dopo essere arrivata a Venezia, si ricostruisce alla chetichella un’altra vita, 
caratterizzata dalla presenza di un gruppo di persone nuove con le quali riesce ad avviare 
un rapporto di amicizia, tema presente in 4 articoli su 12, pari al 33% degli articoli.  
Le nuove persone del mondo veneziano sono caratterizzate da una forte originalità: sono 
un fioraio anarchico, una massaggiatrice olistica, un cameriere islandese. Mentre del tema 
delle amicizie di Rosalba si parla nel 33% degli articoli, il fatto che queste amicizie siano 
costituite da personaggi strani e originali, viene affrontato solo nel 17% degli articoli. 
Anche i temi dell’amore e dell’evasione non trovano particolare riscontro negli articoli 
analizzati: l’evoluzione dell’amicizia della casalinga Rosalba e del cameriere Fernando in 
senso amoroso viene riportata in un solo articolo, così come la decisione di Rosalba di 
scappare dal tetto coniugale per tornare a Venezia a vivere questo amore.    
Il tema che la stampa fiamminga trascura completamente è quello della complessità del 
personaggio di Fernando, il cameriere islandese interpretato dall’attore di fama 
internazionale Bruno Ganz. Gli articoli, del resto, non sottolineano la fama dell’interprete 
tedesco. Benché l’attore venga nominato in 5 articoli, nessun articolo sottolinea il fatto 
che il suo personaggio è straniero e che recita in italiano con un accento. Questo fatto 
veniva invece segnalato almeno in paio di articoli su NTM, film in cui l’attrice Penelope 
Cruz recita in italiano (NTM59, NTM60). Né si fa accenno al fatto che questo cameriere 
islandese si esprima con un registro estremamente formale e citi brani dell’Orlando 
furioso, il poema cavalleresco di Ludovico Ariosto. Questo elemento di forte originalità 
del personaggio viene invece notato negli articoli in italiano (PET24) e in inglese (PET15 
e PET16). 
 
[...] a waiter from Iceland that speaks his Un cameriere islandese che parla una sua 
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own language of Italian [...]. (PET15) forma di italiano. 
[...] She lucks into a room in the flat of 
Fernando, a diffident, formal Icelander 
[...].(PET16) 
Lei va fortunatamente a finire in una 
stanza dell’appartamento di Fernando, un 
islandese diffidente e formale. 
[...] E che dire di Bruno Ganz, versione sturm und drang lagunare, che parla un 
italiano forbito e si danna per il cuore? [...] (PET24) 
Esempio 37: Esempi del tema del linguaggio di Fernando in PET.  
I sottotitoli non sono la forma di traduzione audiovisiva più adatta a rendere l’accento di 
un personaggio, questo aspetto della lingua orale rientra in quello che Díaz-Cintas & 
Remael definiscono discorso marcato (2007: 187) e che i sottotitoli tendono a ignorare. 
Pertanto i giornalisti nederlandofoni, che presumibilmente non conoscono l’italiano, non 
hanno avuto accesso a questo aspetto del discorso. Tuttavia, gli articoli non citano 
nemmeno il registro formale e le citazioni poetiche, che tanto contribuiscono alla 
definizione della personalità di Fernando. Non a caso proprio nel momento in cui la 
relazione fra Fernando e Rosalba lascia la dimensione amicale per entrare in quella 
amorosa, Fernando recita a Rosalba il brano dell’Orlando furioso (23, 129) che si riferisce 
alla follia amorosa di Orlando.   
Quanto discusso finora porta a considerare il tema del linguaggio di Fernando come un 
tema culturalmente specifico: l’originalità, la non-italianità, la poeticità che vengono 
espresse attraverso il complesso idioletto di Ferdinando non raggiungono la stampa 
fiamminga. 
5.3.4 L’analisi della stampa di L’ultimo bacio. 
L’82% degli articoli fiamminghi (9 su 11) che parlano dell’UB concordano 
nell’identificare il tema amoroso al centro del film. 
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Figura 59: I simboli-chiave presenti in UB. 
L’UB è la storia di un trentenne: Carlo, che entra in crisi quando la convivente Giulia gli 
rivela di essere incinta. Conseguentemente, non è casuale che il tema della gravidanza di 
Giulia sia presente in 8 articoli su 11, pari al 73% dei casi. La crisi di Carlo coincide con 
l’incontro con della bella adolescente Francesca, per cui il protagonista prende una 
sbandata che lo porta a tradire la sua compagna. Il tema del tradimento è presente in 4 
articoli su 11, pari al 36% del totale.  
Attorno ai due protagonisti si snodano le vicende dei loro parenti e amici che per una 
ragione o per l’altra si trovano tutti davanti a una svolta esistenziale.  
Gli amici di Carlo reagiscono alla crisi decidendo di partire per una viaggio intorno al 
mondo, nella speranza di evadere da una realtà che non li soddisfa.  
Entrambi i temi dell’amicizia e dell’evasione da una realtà difficile vengono trattati in 3 
articoli su 11, cioè nel 27% degli articoli.  
Nonostante il tema della maturità sia trattato esplicitamente solo in 4 articoli su 11 (36%), 
esso risulta di particolare interesse per questa analisi per due motivi. In primo luogo, pur 
essendo un argomento riferibile a simboli-chiave presenti negli articoli, esso ha tuttavia 
delle caratteristiche culturalmetne specifiche. In secondo luogo, al tema della maturità non 
corrisponde una categoria principale di realia a cui fare riferimento e questo rende 
necessario identificare i realia monoculturali che vi si riferiscono cercandoli in diverse 
categorie. 
Utile per chiarire tutto ciò e l’incipit dell’articolo UB68. 
  
Op een bepaald moment in ons leven 
worden we namelijk onvermijdelijk 
geconfronteerd met het Grote Dilemma: 
Ad un certo punto nella nostra vita 
dobbiamo inevitabilmente confrontarci 
con il Grande Dilemma: mettere su 
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een gezin beginnen met de partner van 
wie we houden en dus automatisch 
verzaken aan al de rest van het schoon 
dat daar buiten rondloopt, of eeuwig 
blijven jagen. [...] UB68 
famiglia con il partner che amiamo e 
rinunciare quindi automaticamente a 
tutto il resto della bellezza che scorrazza 
là fuori, o rimanere per sempre 
cacciatori. 
 Esempio 38: Il tema della maturità nell’articolo UB68. 
Se da un lato le crisi legate alla difficoltà di diventare adulti e di crescere rappresentate nel 
film possono facilmente essere considerate come un tema universale, come illustrato 
nell’articolo UB68, dall’altro lato UB punta il dito su un fenomeno che per molti aspetti è 
squisitamente italiano e che come tale presenta forti caratteri monoculturali. 
 
Hebben Italiaanse mannen echt zoveel 
last van bindingsangst? Weigeren ze, net 
als Peter Pan, om volwassen te worden? 
[...] UB67 
Gli uomini italiani soffrono veramente 
tanto per la paura di impegnarsi? Si 
rifiutano, proprio come Peter Pan, di 
diventare adulti? [...] 
Esempio 39: Il tema della maturità nell’articolo UB67. 
Le difficoltà a entrare nell’età adulta da parte dei giovani italiani si manifestano attraverso 
diversi fenomeni sociali, fra cui il più conosciuto è legato alla mancata uscita dalla casa 
dei genitori. Infatti, il fenomeno della cosiddetta permanenza lunga nella famiglia 
d’origine è un fenomeno ampiamente riconosciuto, discusso e statisticamente molto 
rilevante in Italia (Blangiardo 2010, Bonifazi 1999, Bacci 2007, Sabbadini 2011), mentre 
lo è decisamente meno in Belgio. L’importanza del fenomeno non è conosciuta in Belgio 
e questo potrebbe portare a sottovalutare l’entità del fenomeno illustrato in UB. 
Ciò premesso, ben si comprende come la permanenza in famiglia degli 
ultratrentenni sia un fenomeno in crescita, tanto che la proporzione di giovani 25-
34enni che vivono con i genitori è aumentata di nove punti percentuali tra il 1993-
1994 e il 2008-2009: i maschi sono saliti dal 42% al 51% , le femmine dal 24% al 
33%. Attualmente sono quasi 9 milioni i giovani in età compresa tra i 15 e i 34 anni 
che vivono con almeno un genitore e sono pari al 64% dei residenti in questa fascia 
d’età; si tratta di una proporzione che era il 61% nel 1993-1994 ed è stata nel tempo 
sempre in crescita (Blangiardo 2010: 25). 
I personaggi principali di UB, Carlo e Giulia, vivono una crisi provocata dall’incapacità di 
Carlo di reagire in modo maturo alla paternità. Il loro amico Paolo, che vive con i genitori 
e lavora nel negozio di famiglia, vive un’eterna crisi amorosa. Alberto è un seduttore 
compulsivo che passa il tempo fumando spinelli e sognando di scappare e Adriano non è 
in grado di reggere la pressione della nascita di un figlio e abbandona la famiglia.  
La difficoltà del passaggio dalla giovinezza all’età adulta è uno dei temi centrali del film e 
come tale viene compreso dalla stampa fiamminga (UB68). Tuttavia questa difficoltà 
viene vissuta dai giovani italiani rappresentati nel film in termini determinati 
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culturalmente, così come culturalmente determinata è la reazione a questa difficoltà: il 
viaggio, la fuga, l’evasione. 
Anche il tema del viaggio, della fuga è un topos nella cultura italiana, tanto che il tema si 
è già presentato in LMG, in cui il protagonista Nicola parte alla volta dei paesi scandinavi, 
una delle mete ideali dei giovani degli anni ’60. I trentenni di UB sognano l’Africa, il 
deserto, il mare. 
Il viaggio di fuga, di evasione è un tema gradito alla filmografia italiana: il sogno greco di 
Mediterraneo (Salvatores 1991) termina con una dedica: “A tutti quelli che stanno 
scappando” e altri tre  film di successo di Gabriele Salvatores sono dedicati a fughe: 
Marrakech Express (1989), Turné (1990) e Puerto Escondido (1992), tanto che la critica 
parla di una tetralogia della fuga8. A ben guardare si può considerare anche PET un film 
che esplora il tema della fuga: la casalinga Rosalba scappa dalla monotonia di Pescara per 
crearsi una nuova vita a Venezia. E così ben tre film del corpus analizzato presentano in 
modo più o meno accentuato il tema della fuga.  
L’UB lo fa in chiave giovanilistica, dando al tema un taglio generazionale che lo mette in 
relazione al tema della maturità. La riflessione sul passaggio all’età adulta, è un tema 
universale che presenta in UB tratti culturalmente specifici. 
Al fine di tracciare i confini di questo fenomeno sono stati individuati alcuni dei realia 
appartenenti alle categorie: Istruzione, Prodotti merceologici e culturali, Monete e unità di 
misura che verranno analizzati in §5.4.6.  
5.4 I nuclei problematici presenti in ciascun film e la loro 
traduzione.  
In ciascuno dei FI del corpus, si possono identificare dei nuclei problematici la cui 
traduzione si è rivelata poco agevole. Questi nuclei si concentrano attorno ad alcuni temi 
del film che, potremmo definire culturalmente specifici.  
Secondo Pedersen i realia monoculturali sono quelli accessibili ai parlanti di una certa 
cultura fonte ma non presenti nell’enciclopedia dei parlanti di una certa cultura target.  
 
                                               
8 http://www.italica.rai.it/scheda.php?scheda=salvatores_happyfamily. 
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[…] solo gli ECR monoculturali causano problemi di traduzione perché sono gli 
unici ECR conosciuti dal pubblico della cultura fonte, ma non dal pubblico della 
cultura target (Pedersen 2011: 152)9.  
Il concetto di monoculturalità dei realia elaborato da Pedersen può essere messo in 
relazione  anche ai temi dei film. In ciascuno dei FI del corpus vi sono temi  culturalmente 
specifici la cui presenza ha il suo riflesso linguistico in una concentrazione di realia 
monoculturali. Il concetto di specificità culturale potrebbe costituire una spiegazione alla 
mancata negoziazione di alcuni significati da parte del pubblico.  
La ricerca sul campo ha messo in luce il fatto che il tema della follia in LMG è un 
significato che viene difficilmente negoziato dal pubblico fiammingo. Potremmo quindi 
definire la follia un tema culturalmente specifico, nel senso che il significato simbolico 
follia del film è negoziabile in modo specifico nella cultura fonte, alla luce della sua 
enciclopedia, mentre lo è difficilmente allo stesso modo nella cultura target.  
Si può supporre che questa specificità culturale sia anche all’origine della presenza nel 
film di realia monoculturali. Se un film tratta di follia, è ragionevole aspettarsi che 
contenga numerosi realia appartenenti a certe categorie. Nella categoria Malattie, per 
esempio, si potrebbero classificare i realia che fanno riferimento al mondo della malattia 
mentale e alcuni di essi potrebbero essere monoculturali. Oltre a questi potrebbero esserci 
altri realia monoculturali appartenenti a categorie quali Prodotti merceologici e culturali, 
oppure Persone e personaggi celebri, o altre, che fanno riferimento al mondo della follia. 
Come già illustrato in §4.3.1, è quanto avviene a proposito dei realia che fanno 
riferimento alla figura di Franco Basaglia, il celebre psichiatra italiano sconosciuto al 
pubblico fiammingo, che rappresenta un ottimo esempio dei realia monoculturali. È 
logico aspettarsi che questi realia abbiano grande rilevanza per la comprensione del 
significato culturalmente specifico del film, ma che siano di difficile traduzione, proprio a 
causa della specificità che esprimono.  
La figura 60 rappresenta la relazione diretta fra temi culturalmente specifici e realia 
monoculturali. 
 
                                               
9 […] only Monocultural ECRs cause translation problems, as these are the only ECRs that are 
known to the SC audience but not to the TC audience (Pedersen 2011: 152). 
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Figura 60: La presenza di temi culturalmente specifici e di realia monoculturali. 
L’interazione fra i temi culturalmente specifici e la presenza di realia monoculturali è 
connessa alla concentrazione di alcune categorie di realia nei film del corpus. Se non si 
prendono in considerazione i Topo-Antroponimi, ciascun film presenta risultati diversi per 
quanto riguarda le prime tre categorie di realia presenti, come illustrato nella tabella 56.  
Film Categoria 1 Categoria 2 Categoria 3 
LMG1 Titoli onorifici e 
professionali 
Persone e 
personaggi 
celebri 
Malattie 
LMG2 Persone e personaggi 
celebri 
Titoli onorifici e 
professionali 
Vacanze e 
festività nazionali 
MAL Titoli onorifici e 
professionali 
Religione Istituzioni, 
associazioni, enti, 
partiti 
NTM Prodotti merceologici 
e culturali 
Cibi e bevande Malattie 
PET Persone e personaggi 
celebri 
Titoli onorifici e 
professionali 
Cibi e bevande 
UB Prodotti merceologici 
e culturali 
Monete e unità di 
misura 
Istruzione 
Tabella 56: Le prime tre categorie di realia escludendo i Topo-Antroponimi.  
È logico aspettarsi che in queste categorie di realia siano presenti realia monoculturali 
relativi ai temi culturalmente specifici dei film. Tali realia presentano difficoltà di 
traduzione sia perché sono monoculturali, sia perché sono connessi a temi culturalmente 
specifici. Si può definire nucleo traduttivo problematico di un film l’insieme dei temi 
culturalmente specifici di un film che si manifestano attraverso la presenza di realia 
monoculturali.  
 
Film Nuclei traduttivi problematici 
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 Temi culturalmente specifici Categoria di realia in cui ricercare i 
realia monoculturali 
LMG1 Psichiatria Titoli onorifici e professionali, 
Malattie, Persone e personaggi celebri 
LMG2 Rapporto con la storia Persone e personaggi celebri, Titoli 
onorifici e professionali, Vacanze e 
festività nazionali 
MAL Onorifici, processo Titoli onorifici e professionali, 
Religione, Istituzioni, associazioni, 
enti, partiti 
NTM Medicina Prodotti merceologici e culturali, Cibi e 
bevande, Malattie 
PET Linguaggio Originalità,  Persone e personaggi celebri, Titoli 
onorifici e professionali, Cibi e 
bevande 
UB Maturità  Prodotti merceologici e culturali, 
Monete e unità di misura, Istruzione 
Tabella 57: I nuclei traduttivi problematici.  
La tabella 57, affianca l’elenco dei realia maggiormente presenti, ai temi culturalmente 
specifici dei film. La tabella indica in quali categorie di realia potrebbero più facilmente 
trovarsi realia monoculturali che fanno riferimento a temi culturalmente specifici.  
Un discorso a parte meritano i Topo-Antroponimi, quantitativamente superiori a tutti gli 
altri realia. Nei film del corpus sono stati identificati solo pochissimi Topo-Antroponimi 
relativi ai nuclei traduttivi problematici, di cui si discuterà nelle sezioni riservate a ciascun 
film.  
I nuclei traduttivi problematici di ciascun film verranno indagati nelle prossime sezioni, in 
cui si cercherà inoltre di rilevare se vengano adottate strategia traduttive ad hoc per la 
traduzione dei realia che ne fanno parte. 
5.4.1 L’analisi di LMG1 e la traduzione della follia. 
In LMG1 le categorie di realia maggiormente presenti, esclusi i Topo-Antroponimi, sono 
i Titoli onorifici e professionali (presenti in 17 scene che equivalgono al 12% del film), 
Malattie (13 scene che equivalgono all’ 8%), Persone e personaggi celebri (12 scene che 
equivalgono all’8%).  
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Figura 61: I realia di LMG1 per scena, in percentuale. 
La prima considerazione relativa ai realia monoculturali inerenti al tema culturalmente 
specifico della psichiatria, cioé al nucleo traduttivo problematico del film, riguarda la 
rilevanza di due Topo-Antroponimi monoculturali: LMG1, 44 e in LMG1, 47.  
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG
1, 44 
GIOVANNA Ma perché non vi 
mettete in contatto con l’ospedale 
psichiatrico di Gorizia?   
Contacteer 't 
Psychiatrisch Ziekenhuis 
van Gorizia 
Ritenzione 
LMG
1, 47 
MATTEO Secondo te facciamo 
bene a portarla a Gorizia? 
Is 't goed haar naar 
Gorizia te brengen? 
Ritenzione 
Esempio 40: Il Toponimo Gorizia. 
In LMG1, 44 e in LMG1, 47 si parla di Gorizia, la città dove ha sede il primo ospedale 
psichiatrico in cui lavora Franco Basaglia. Lo psichiatra racconta questa esperienza nel 
volume “L'istituzione negata. Rapporto da un ospedale psichiatrico” (1968), che 
diventerà un importante successo editoriale e che costituirà un punto di partenza rilevante 
nella storia della nuova psichiatria italiana.  
Le due scene sollevano una questione interessante perché il Toponimo Gorizia presenta 
almeno tre diversi livelli di significato: 
1. Gorizia, città del Friuli Venezia Giulia; 
2. Gorizia, sede di un buon ospedale psichiatrico; 
3. Gorizia, sede di un ospedale psichiatrico innovativo in cui ha cominciato la sua 
carriera Franco Basaglia. 
Mentre il primo e il secondo significato sono esplicitati dal dialogo filmico, il terzo 
significato non lo è e fa perciò riferimento solo all’enciclopedia del pubblico. Questo terzo 
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significato non viene recuperato in alcun modo nei sottotitoli. Questo dato è interessante 
perché sottolinea che anche i nomi propri espressi dai Toponomi possono avere una 
valenza monoculturale in relazione a significati culturalmente specifici. 
La seconda considerazione relativa ai realia monoculturali inerenti al tema culturalmente 
specifico della psichiatria, cioé al nucleo traduttivo problematico del film, riguarda alcuni 
realia appartenenti alla categoria Malattie. 
Tutti i realia presenti nella categoria Malattie sono i seguenti. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG
1, 12 
GIORGIA Matteo matto, Matteo 
da legare… 
Matteo die stapelgek is... Sostituzione 
LMG
1, 24 
NICOLA Le hanno fatto 
l’elettroshock. 
Ze krijgt elektroshocks. Traduzione 
diretta 
LMG
1, 30 
MATTEO Poi questa storia 
dell’elettroshock, guarda… 
En die zaak met die 
elektroshocks... 
Traduzione 
diretta 
LMG
1, 30 
MATTEO È matta. Ze is gek. Traduzione 
diretta 
LMG
1, 38 
MATTEO La maltrattano.  Poi 
quando sta male le fanno 
l’elettroshock. 
en als ze zich slecht 
voelt, / krijgt ze 
elektroshocks. // 
 
Traduzione 
diretta 
LMG
1, 44 
GIOVANNA Ma perché non vi 
mettete in contatto con l’ospedale 
psichiatrico  
Contacteer 't 
Psychiatrisch Ziekenhuis  
Traduzione 
diretta 
LMG
1, 44 
GIOVANNA Ma perché non vi 
mettete in contatto con l’ospedale 
psichiatrico di Gorizia? 
Contacteer 't 
Psychiatrisch Ziekenhuis 
van Gorizia 
Ritenzione 
LMG
1, 47 
MATTEO Secondo te facciamo 
bene a portarla a Gorizia? 
Is 't goed haar naar 
Gorizia te brengen? 
Ritenzione 
LMG
1, 57 
COMPAGNO 4 È scemo. Hij is gek. Sostituzione 
LMG
1, 94 
GIULIA Stanno processando uno 
psichiatra 
Ze oordelen over 'n 
psychiater 
Traduzione 
diretta 
LMG
1, 94 
GIULIA del manicomio  Omissione 
LMG
1, 95 
ALDO Eh…Nicola, io quando 
vedo l’elettricista 
Als ik de elektricien zie Traduzione 
diretta 
LMG
1, 97 
MARINO Quando…quando 
entrava…il dottore elettrico nella 
stanza 
Toen dokter elektriciteit 
binnenkwam, 
Traduzione 
diretta 
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LMG
1, 98 
MARIO  Una volta scappo dal 
manicomio. 
Uit de instelling Omissione 
LMG
1, 98 
MARIO Poi…viene 
l’elettricista… 
Dan kwam de elektricien Traduzione 
diretta 
LMG
1, 99 
PRESIDENTE Il dottore mi 
diceva che mi faceva 
l’elettromassaggio  
De dokter onderwierp me 
aan 'n elektromassage  
Traduzione 
diretta 
LMG
1, 103 
NICOLA Una memoria per 
l’associazione…sai per…per il 
processo.   
 Omissione 
LMG
1, 136 
GIORGIA 
Matto…ma…matto…ma…Matte
o 
Gek... Matteo. Traduzione 
diretta 
Tabella 58: I realia della categoria Malattie in LMG1. I colori evidenziano scene uguali. 
L’esempio 41 presenta i realia monoculturali della categoria Malattie che parlano 
dell’elettricità. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG
1, 95 
ALDO Eh…Nicola, io quando 
vedo l’elettricista 
Als ik de elektricien zie Traduzione 
diretta 
LMG
1, 97 
MARINO Quando…quando 
entrava…il dottore elettrico nella 
stanza 
Toen dokter elektriciteit 
binnenkwam, 
Traduzione 
diretta 
LMG
1, 98 
MARIO Poi…viene 
l’elettricista… 
Dan kwam de elektricien Traduzione 
diretta 
LMG
1, 99 
PRESIDENTE Il dottore mi 
diceva che mi faceva 
l’elettromassaggio  
De dokter onderwierp me 
aan 'n elektromassage  
Traduzione 
diretta 
Esempio 41: Realia relativi all’elettricità. 
Questi realia compaiono nel DF di quattro scene di LMG1 in cui i pazienti di un ospedale 
psichiatrico raccontano le loro esperienze di elettroshock. Nei quattro casi indicati, i 
malati di mente non si riferiscono a un vero elettricista ma bensì allo psichiatra sotto 
processo che li sottoponeva all’elettroshock. Per questo motivo queste espressioni del DF 
sono a tuti gli effetti realia appartenenti alla categoria Malattie. In questi casi la strategia 
traduttiva adottata è la Traduzione diretta, strategia che probabilmente non tiene conto 
della dimensione allusiva di questi realia.  
Le parole delle allusioni funzionano come una traccia per accedere al significato, 
ma generalmente il significato può essere compreso solo se il ricevente può 
connettere la traccia con l’uso precedente di una parola uguale o simile in un’altra 
 214 
fonte; o l’uso del nome evoca il referente e qualche tratto caratteristico legato al 
nome. Alcune allusioni si sono trasformate in cliché o sono entrate nel lessico, tanto 
che non vengono più collegate popolarmente alla fonte originale; altre 
presuppongono familiarità con fonti esoteriche e vengono riconosciute solo da una 
piccola parte di riceventi. 
Le allusioni richiedono un elevato grado di biculturalizzazione perché i riceventi le 
possano comprendere attraverso la barriera culturale (Leppihalme 1997: 4)10. 
Tutti i realia relativi all’elettroshock e al medico che lo pratica e che per questo viene 
processato nel film, appartengono al nucleo traduttivo problematico di LMG1. La loro 
resa attraverso la Traduzione diretta, una delle strategie di intervento minimo (Pedersen 
2011: 158), probabilmente non offre al pubblico fiammingo la possibilità di superare il 
livello allusivo del DF.  
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG
1, 44 
GIOVANNA Ma perché non vi 
mettete in contatto con l’ospedale 
psichiatrico  
Contacteer 't 
Psychiatrisch Ziekenhuis  
Traduzione 
diretta 
LMG
1, 94 
GIULIA Stanno processando uno 
psichiatra del manicomio. 
Ze oordelen over 'n 
psychiater 
Omissione 
LMG
1, 98 
MARIO  Una volta scappo dal 
manicomio. 
Uit de instelling Sostituzione 
Esempio 42: I realia relativi al manicomio. 
L’esempio 42 presenta i tre realia relativi all’istituzione di cura delle malattie mentali, 
cioè l’ospedale psichiatrico, che viene anche chiamato manicomio, un termine di registro 
più basso. Il termine manicomio ha connotazioni meno neutre e più negative del termine 
ospedale psichiatrico, connotazioni che verrebbero rese dal termine NL gekkenhuis. In 
LMG1,94 il termine viene reso con la strategia dell’Omissione, mentre in LMG1,98 il 
termine viene reso con la strategia della Sostituzione (instelling). Il termine polisemico 
instelling può significare istituzione, configurazione, parametro ecc., secondo la 
 
                                               
10 The words of allusions function as a clue to the meaning, but the meaning can usually be 
understood only if the receiver can connect the clue with an earlier use of the same of similar 
words in another source; of the use of a name evokes the referent and some characteristic feature 
linked to the name. Some allusions have developed into clichés or been lexicalised so that they are 
no longer ncessarily popularly linked with their original sources; others presuppose familiarity 
with esoteric sources and are recognised by a small minority of receivers only. Allusions require a 
high degree of biculturalism of receivers in order tob e understood across a cultural barrier 
(Leppihalme 1997: 4). 
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traduzione proposta da Lo Cascio (2009, versione online), ma non manicomio. Infatti non 
mantiene le connotazioni negative del termine IT. Le traduzioni del termine manicomio 
sembrano tendere a una neutralizzazione del termine stesso.  
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG1, 12 GIORGIA Matteo matto, Matteo 
da legare… 
Matteo die stapelgek is... Sostituzione 
LMG1, 30 MATTEO È matta. Ze is gek. Traduzione 
diretta 
LMG1, 57 COMPAGNO 4 È scemo. Hij is gek. Sostituzione 
LMG1, 136 GIORGIA 
Matto…ma…matto…ma…Matteo 
Gek... Matteo. Traduzione 
diretta 
Esempio 43: I realia relativi al termine matto. 
Il DF riportato in LMG1, 30 fa parte di una conversazione fra Matteo e Nicola in cui 
Matteo spiega al fratello i motivi per cui ha rapito Giorgia dalla clinica psichiatrica. 
Quando Nicola gli chiede che cos’ha Giorgia, Matteo risponde che è matta. È la prima 
volta in cui Giorgia viene esplicitamente chiamata matta e a farlo è Matteo, l’altro 
personaggio la cui salute mentale costituisce un elemento controverso del film. A questa 
definizione di Giorgia da parte di Matteo, fa da contrappunto la definizione di Matteo da 
parte di Giorgia delle scene LMG1,12 e LMG,136. In queste due scene Giorgia fa un 
gioco di parole: eliminando la lettera e dal nome Matteo, ottiene il sostantivo matto. 
Giorgia ripete lo stesso gioco di parole due volte nel corso del film: al momento del primo 
incontro con Matteo e quando, ormai paziente psichiatrica di Nicola, si incontra con 
Matteo dopo molti anni. L’incontro fra Giorgia è Matteo è un momento fra i più toccanti 
del film. Da quando è stata ritrovata in manicomio Giorgia non ha quasi aperto bocca e 
quando Matteo le parla, la ragazza guarda nel vuoto e non risponde. Ma in qualche modo 
Matteo riesce a comunicare con Giorgia e lei gli parla. E gli dice: “Matto… ma… matto… 
ma…Matteo”. Il richiamo interno a LMG1,12 è esplicito. L’incontro che aveva segnato il 
destino dei fratelli Carati era stato sottolineato dalle stesse parole.  
Malgrado la forza del rimando interno, le strategie traduttive adottate per rendere la 
modifica del nome proprio Matteo non è la stessa. In LMG1,12 si ha una sostituzione, 
mentre il LMG1,137 si ha una Traduzione diretta. L’intervento sugli Antroponimi è 
piuttosto raro nei DF e dovrebbe costituire un segnale per il traduttore. In LMG1 questo 
intervento è particolarmente significativo perché evidenzia il nucleo traduttivo 
problematico del film.  
La tabella 59 presenta i realia di LMG appartenenti alla categoria Persone e personaggi 
famosi. 
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Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG1,1 PADRE Natalino 
Sapegno 
Natalino Sapegno Ritenzione 
LMG1,34 NICOLA Aiace 
Telamonio 
Ajax de Grote Generalizzazione 
LMG1,34 NICOLA Achille Piè 
Veloce 
Achilles Hiel Generalizzazione 
LMG1,43 MATTEO Elvis Elvis Ritenzione 
LMG1,43 MATTEO Sandy Shaw? Sandy Shaw? Ritenzione 
LMG1,43 Fausto Leali Fausto Leali Ritenzione 
LMG1,55 RAGAZZA 2 Allen 
Ginsberg. 
Allen Ginsberg. Ritenzione 
LMG1,73 BERTO Lorenzo il 
Magnifico 
Lorenzo il Magnifico Ritenzione 
LMG1,73 BERTO Chi, Firs? Carlo: Net Firs Ritenzione 
LMG1,76 NICOLA Eh… 
l’avvocato, la Fiat… 
Agnelli Sostituzione 
LMG1,86 NICOLA Devi pregare 
San Michele Arcangelo 
 Omissione 
LMG1,86 PADRE Dai, vai con 
questo Ravel, dai! 
Ga door met Ravel. Ritenzione 
LMG1,116 MIRELLA L’hai visto il 
film “Stromboli”?  
Quello con la Bergman?   
Zag je "Stromboli", met 
Bergman? 
Ritenzione 
LMG1,116 LUIGI “E tu onore di 
pianti, Ettore, avrai 
"En jij de eer van de 
tranen, Hector, 
Traduzione 
diretta 
LMG1,134 NICOLA È il mio 
maestro, Franco 
Basaglia.   
M'n leermeester, Franco 
Basaglia. 
Ritenzione 
LMG1,137 MATTEO “A chi”, 
Fausto Leali. 
"A qui", Fausto Leali. Ritenzione 
Tabella 59: Persone e personaggi famosi di LMG1.  
Fra i realia presentati nella tabella 59, di particolare rilevanza rispetto al nucleo traduttivo 
problematico è LMG1,134: Franco Basaglia. La figura dello psichiatra è di importanza 
centrale per la storia della psichiatria in Italia e per il film LMG. La strategia traduttiva 
applicata in questo caso è la Ritenzione, una scelta del tutto comprensibile e giustificabile, 
che viene attuata molto frequentemente nel caso di realia appartenenti alla categoria 
Persone e personaggi famosi. In questo caso specifico, vista la centralità dell’elemento nel 
film, forse una strategia di intervento avrebbe potuto aiutare il pubblico a comprendere 
l’importanza del personaggio. La figura di Franco Basaglia costituisce una chiave 
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importante per consentire al pubblico di dipanare il bandolo del film. Per quel che 
riguarda il traduttore, Basaglia è uno dei realia monoculturali più importanti del nucleo 
traduttivo problematico. 
Ricapitolando, le strategie in uso per rendere i realia appartenenti al nucleo traduttivo 
problematico sono diverse. 
Nei 14 casi analizzati la Traduzione diretta è la strategia che ricorre più spesso (7 casi), 
seguita dalla Ritenzione (3 casi) e dalla Sostituzione (3 casi). L’Omissione è utilizzata in 1 
caso. Le prime tre categorie sono di intervento minimo (Pedersen 2011: 158) mentre 
l’Omissione non propone una soluzione linguistica.  
 
 
Figura 62: Le strategie traduttive in uso per i realia del nucleo traduttivo problematico di LMG1. 
5.4.2 L’analisi di LMG2 e la traduzione del rapporto con la 
storia. 
In LMG2 il tema culturalmente specifico è costituito dal rapporto con la storia. Le 
categorie di realia maggiormente rappresentate, fra le quali identificare i realia 
monoculturali particolarmente rilevanti in connessione con questo nucleo, sono i Titoli 
onorifici e professionali (presenti in 8 scene che equivalgono al 6% del film), Vacanze e 
festività nazionali (4 scene che equivalgono all’8%), Persone e personaggi celebri (10 
scene che equivalgono al 3%).  
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Figura 63: I realia di LMG2 per scena, in percentuale. 
Mentre il nucleo traduttivo problematico di LMG1 era costituito dalla malattia mentale e 
caratterizzato dalla presenza da un gran numero di realia appartenenti alla categoria 
Malattie, questo tema risulta assente in LMG2, dove non compaiono realia appartenenti a 
questa categoria. I realia maggiormente presenti in LMG2, escludendo i Topo-
Antroponimi sono Persone e personaggi famosi. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG2,11 TV In effetti, al 
procuratore Caccia 
De procureur was Omissione 
LMG2,37 CARLO …che farebbe 
invidia anche 
all’avvocato Agnelli 
die Agnelli niet zou 
verwerpen 
Ritenzione 
LMG2,37 CARLO Ha portato…ha 
portato via le carte a 
Giovanni Agnelli. 
 Omissione 
LMG2,37 CARLO una cifra…da 
Paperon de’ Paperoni! 
'N getal op z'n 
Dagoberts 
Equivalente 
Ufficiale 
LMG2,56 ALUNNO poesie più 
ispirate del Foscolo, Ugo 
Foscolo 
Gedichten van Foscolo Ritenzione 
LMG2,76 GALLERISTA Eh… 
Poco fa c’è stato un 
attentato al giudice 
Er gebeurde 'n aanslag 
op rechter Falcone. 
Ritenzione 
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Falcone. 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 Ecco 
Rosaria 
Dit is Rosaria Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 La 
vedova di Vito Schifani 
Weduwe van Vito 
Schifano. 
Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 Si 
avvicina al Cardinale 
Pappalardo. 
Ze stapt naar Kardinaal 
Pappalardo. 
Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 
Omaggio a Giovanni 
Falcone… 
Om hulde te brengen 
aan Giovanni Falcone 
Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 
Francesca Morvillo… 
Francesca Morvillo Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 ad 
Antonio Montinaro 
Antonio Montinaro Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 a Vito 
Schifano 
Vito Schifano Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2  a 
Rocco di Cillo. 
Rocco di Cillo Ritenzione 
LMG2,80 SACERDOTE Ci 
impegniamo a non 
dimenticare Giovanni 
Falcone. 
Wij beloven Giovanni 
Falcone niet te 
vergeten. 
Ritenzione 
LMG2,95 MURATORE La 
schiavitù è finita dai 
tempi di Abramo 
Lincoln! 
Ten tijde van Lincoln. Ritenzione 
LMG2,109 NICOLA E tu mi pari il 
Brunelleschi… 
Je zou zeggen: 
Brunelleschi  
Ritenzione 
LMG2,109 NICOLA Leon Battista 
Alberti. 
Leon Battista Alberti. Ritenzione 
LMG2,116 SARA Questo è il 
famoso Maestro di Santo 
Spirito.   
Dat is "De Meester van 
de Heilige Geest". 
Traduzione 
diretta 
LMG2,116 SARA Figli di Domenico 
del Mazziere  
Zonen van Domenico 
del Mazziere, 
Ritenzione 
LMG2,116 SARA Agnolo  Agnolo Ritenzione 
LMG2,116 SARA Donnino   Donnino   Ritenzione 
LMG2,116 SARA Questo è 
bellissimo. È il Maestro 
della Conversazione di 
Santo Spirito.   
"De Meester van ’t 
Gesprek van de Heilige 
Geest". 
Traduzione 
diretta 
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LMG2,116 SARA E questa è una 
delle opere migliori di 
Maso di Banco. 
Maso di Banco. Ritenzione 
Tabella 60: Persone e personaggi famosi di LMG2.  
Benché in §4.2.2 tutti gli informanti del focus group riconoscano la centralità delle 
vicende storiche italiane e del loro incrocio con le vicende dei Carati come uno dei punti 
di forza del film, la storia italiana resta all’origine di un gran numero di realia 
monoculturali, probabilmente di difficile accesso per il pubblico fiammingo, come 
confermato anche dai risultati dell’analisi della stampa (§4.2.4). 
L’analisi dei realia appartenenti alla categoria Persone e personaggi famosi di LMG2 e 
delle loro strategie traduttive conduce al cuore della questione riguardante la traduzione 
dei realia relativi all’attualità o alla storia recente.  
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG2,11 TV In effetti, al 
procuratore Caccia 
De procureur was Omissione 
Esempio 44: IL procuratore Bruno Caccia. 
In LMG2,11NL viene omesso il cognome del procuratore Bruno Caccia, assassinato a 
Torino nel 1983. Non viene omesso però il Titolo di procuratore, che insieme al cognome 
è uno dei doppi realia che costituiscono le cosiddette FN/TLN11.  Si tratterà più 
estesamente della definizione di Titoli onorifici e professionali più avanti.  
In un primo momento l’omicidio Caccia viene attribuito alla Brigate Rosse, che lo 
rivendicano. La notizia della morte di Caccia viene data dal telegiornale, come spesso 
accade in LMG. L’Omissione del nome è da attribuire alla scarsa fama del procuratore 
nelle Fiandre, ma il mantenimento del Titolo, tuttavia, costituisce un elemento sufficiente 
per valutare la giusta importanza dell’evento. Probabilmente il nome di Bruno Caccia non 
rientra nell’enciclopedia del pubblico fiammingo, costituendo uno dei realia 
squisitamente monoculturali che si incontrano in questa categoria. Tuttavia il procuratore 
non svolge un ruolo di rilievo diretto nel film. La funzione comunicativa della notizia 
della sua morte è costituita dall’attenzione che Nicola le dedica: Nicola vive con ansia 
tutto ciò che ha a che fare con la lotta armata. La moglie è una brigatista latitante: la storia 
del movimento armato lo riguarda da vicino.  
Una tendenza messa in luce da Valentini nel caso della traduzione per il doppiaggio in IT è 
l’Omissione di parti del testo che emergono in 
 
                                               
11 First Name/Title Last Name, Nome e cognome più Titolo. 
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 […] determinate situazioni comunicative, quali telegiornale e radiogiornale  […] e 
programmi televisivi  […] e, in maniera più specifica, allorché i riferimenti sono 
presenti nei dialoghi che creano il quadro della narrazione principale (per esempio, 
le voci di avventori in luoghi pubblici come bar/ristoranti, la voce di un presentatore 
televisivo, ecc.). (Valentini 2009: 203). 
Questa tendenza non trova riscontro in LMG2, dove nell’intera scena (LMG2,78) che 
riporta la diretta televisiva dei funerali di Giovanni Falcone questi realia monoculturali 
non vengono omessi, ma resi con la strategia della Ritenzione.    
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 Ecco 
Rosaria 
Dit is Rosaria Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 La 
vedova di Vito Schifani 
Weduwe van Vito 
Schifano. 
Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 Si 
avvicina al Cardinale 
Pappalardo. 
Ze stapt naar Kardinaal 
Pappalardo. 
Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 
Omaggio a Giovanni 
Falcone… 
Om hulde te brengen 
aan Giovanni Falcone 
Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 
Francesca Morvillo… 
Francesca Morvillo Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 ad 
Antonio Montinaro 
Antonio Montinaro Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2 a Vito 
Schifano 
Vito Schifano Ritenzione 
LMG2,78 GIORNALISTA 2  a 
Rocco Di Cillo. 
Rocco di Cillo Ritenzione 
Tabella 61: I realia relativi al funerale di Giovanni Falcone. 
A parte l’inspiegabile errore nei ST nella trascrizione del nome di Vito Schifani (Vito 
Schifano) ripetuto due volte, nessuno dei nomi delle vittime della strage di Capaci viene 
omesso, così come vengono ritenuti il nome del cardinale Salvatore Pappalardo che 
officia la cerimonia religiosa e di Rosaria Costa Schifani, vedova di Vito Schifani.  
LMG2 utilizza scene di repertorio del telegiornale con un chiaro intento comunicativo: si 
vogliono ottenere effetti di veridizione (Bettetini 1985), cioè effetti di realtà attraverso 
illusioni di referenzialità. Inserendo in un film di finzione un documento, quale un brano 
del telegiornale, si dimostra di dire il vero, di essere vicini al referente.  
Viene fatto passare per exemplum reale, e quindi in sé vero, il classico exemplum 
fictum […]. Ed è proprio questa forzatura verso l’evidenza a indurre nello spettatore 
 222 
ingenuo il tipo più completo di assenso: quello della certezza. La certezza consiste 
infatti in un assenso complesso, dato dopo riflessione o sollecitato dalla palese 
evidenza dell’oggetto (Bettetini 1985: 75). 
Nel caso in questione si dimostra la vicinanza di Nicola all’evento storico trattato e la 
presenza di Giovanna alla procura di Palermo, proprio al centro degli storici eventi. 
Inoltre con il ricorso al brano del telegiornale si vogliono riportare alla memoria del 
pubblico italiano, che probabilmente ha seguito quel funerale in diretta per non 
dimenticarlo mai più, le sensazioni, le emozioni, i pensieri e le riflessioni collegati a 
quello storico 1992, anno della morte di Salvo Lima, di Giovanni Falcone e di Paolo 
Borsellino, dell’arresto di Mario Chiesa e dell’avvio della stagione di Mani pulite, tutti 
fatti che porteranno alla fine della prima Repubblica. Mai come in questo episodio le 
vicende della storia italiana e quelle della famiglia Carati si incrociano. 
È difficile valutare quanto il pubblico fiammingo sia al corrente di questi eventi storici 
fondamentali per l’Italia, ma si può supporre che ne sia a conoscenza abbastanza da 
reperire autonomamente informazioni in proposito. L’analisi della stampa (§4.2.4) ha 
messo in luce il fatto che gli articoli che parlano della storia italiana a proposito di LMG 
lo fanno spesso a livello a livello formulaico. Tuttavia, il fatto che gli eventi venagono 
riconosciuti come fatti storici, testimonia dell’esistenza di un discorso sulla storia italiana 
almeno in parte condiviso. Benché anche i realia qui analizzati siano monoculturali, sono 
sufficientemente riconoscibili da portare il pubblico fiammingo a inferire che si 
riferiscono alla storia italiana. Diverso era il caso di Franco Basaglia, nome del tutto 
sconosciuto al pubblico fiammingo.  
Ancora differente è il caso della scena LMG2,80.  
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG2,80 SACERDOTE Ci 
impegniamo a non 
dimenticare Giovanni 
Falcone. 
Wij beloven Giovanni 
Falcone niet te 
vergeten. 
Ritenzione 
Esempio 45:  I realia relativi a Falcone. 
La scena si riferisce all’azione di padre Pino Puglisi, il sacerdote antimafia assassinato a 
Palermo nel settembre 1993 dai mafiosi Grigoli e Spatuzza. Il film non cita esplicitamente 
il nome del sacerdote e quindi non offre al traduttore nessuna occasione per riferirsi al 
fatto in questione. Però il testo recitato dai fedeli si riferisce a un testo vero e proprio, il 
cosiddetto Impegno, un documento stilato in una veglia di preghiera a Palermo presso la 
chiesa di San Giuseppe ai Teatini, il 13 giugno 1992, dopo l’omicidio Falcone. Il testo 
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completo12, citato da Ginsborg (1998: 125), è diventato una sorta di manifesto 
dell’impegno contro la mafia da parte della società civile. La strategia traduttiva adottata, 
la Traduzione diretta, se da un lato rende accuratamente il significato del DF, dall’altro 
non suggerisce in alcun modo che il testo recitato dai fedeli abbia alcuna derivazione 
referenziale: potrebbe trattarsi di una preghiera spontanea.  
La tabella 63 raccoglie i realia appartenenti alla categoria Titoli onorifici e professionali 
presenti nel film. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG2, 11 TV In effetti, al 
procuratore Caccia  
De procureur was Equivalente 
ufficiale 
LMG2, 36 SPACCIATORE Ho un 
amico Onorevole 
k heb 'n kamerlid als 
vriend 
Sostituzione 
LMG2, 36 MATTEO Puoi 
conoscere tutto gli 
Onorevoli che vuoi 
Je mag alle kamerleden 
kennen 
Sostituzione 
LMG2, 47 NICOLA Agente, 
accompagni la signora. 
 Omissione 
LMG2, 47 AGENTE 2 Dottoressa, 
mi scusi. 
 Omissione 
LMG2, 54 INFERMIERA  Dottor 
Carati? 
Dr. Carati? Traduzione 
diretta 
LMG2, 61 GIULIA Signora!  
Signora!  Lo rispedisca al 
mittente. 
Stuur 't terug Omissione 
LMG2, 77 GIORNALISTA 1 
Giudice! 
 Omissione 
LMG2, 77 NICOLA Vorrei parlare 
con la dottoressa Carati. 
Nicola: Ik moet 
mevrouw Carati zien. 
Generalizzazione 
 
                                               
12 Ci impegniamo ad educare i nostri figli nel rispetto degli altri, al senso del dovere e al senso di 
giustizia. Ci impegniamo a non adeguarci al malcostume corrente, prestandovi tacito consenso, 
perché “così fan tutti”. Ci impegniamo a rinunciare ai privilegi che ci possono derivare da 
conoscenze e aiuti “qualificati”. Ci impegniamo a riconoscere il valore della giustizia “per tutti”, 
superiore al nostro interesse particolare. Ci impegniamo a non chiedere come favore ciò che ci è 
dovuto come diritto. Ci impegniamo a non vendere il nostro voto elettorale per nessun compenso. 
Ci impegniamo a resistere, nel diritto, alle sopraffazioni mafiose. Ci impegniamo a non 
dimenticare Giovanni Falcone e tutti i morti nella lotta contro la mafia e a ricordarli come nostri 
familiari per noi caduti. 
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LMG2,78 GIORNALISTA 2 Si 
avvicina al Cardinale 
Pappalardo. 
Ze stapt naar Kardinaal 
Pappalardo. 
Traduzione 
diretta 
LMG2,78 MURATORE Ah, 
professoressa! 
Mevrouw. Generalizzazione 
LMG2,78 MURATORE Certo che 
l’ha educato bene ‘sto 
bambino, eh, 
professoressa? 
U heeft die jongen goed 
opgevoed, hè? 
Omissione 
Tabella 62:  I Titoli onorifici e professionali in LMG2.  
Nel corpus sono stati catalogati nella categoria Titoli onorifici e professionali termini 
come Signore e Dottore usati come appellativi formali in possibile combinazione con il 
cognome.  
Lo studio degli appellativi è piuttosto diffuso in campo accademico (Agha 2007, Dickey 
1997, Jacobs 2012, Lagorgette 2006, Shanson 1997), ma minore attenzione è stata 
dedicata alle forme definite FN/TLN13, anche per i casi specifici della lingua italiana, in 
cui queste forme sono piuttosto diffuse (Balboni 2007, Mazzotta 2007) e della lingua 
nederlandese, in cui queste forme sono meno presenti (Martiny 1996, Vermaas 2004).  
L’uso dei Titoli in italiano è antico e consolidato. Già nel XIV secolo Dante nella Divina 
Commedia usa il titolo Dottore per rivolgersi a Virgilio (If, XVI, 13), intendendolo alla 
latina cioè con il significato di maestro/insegnante14. In tempi moderni, l’italiano fa un 
uso costante dei Titoli, anche nella lingua parlata. Titoli come Signore e Signora sono la 
forma di cortesia comune per rivolgersi a un uomo o a una donna in situazioni pubbliche e 
formali. Queste parole possono essere utilizzate in combinazione con le forme verbali V 
(Brown & Gilman 1960) e possono essere accompagnate da cognomi. Il termine 
signorina, tradizionalmente usato per rivolgersi a donne giovani o non sposate, sta 
diventando rapidamente obsoleto e è oggetto di discussione in quanto considerato 
discriminante (Sabatini & Mariani, 1993). Il corrispondente maschile signorino è 
completamente disusato. Anche i Titoli professionali sono di uso molto comune, in 
particolare in ambito lavorativo e vengono utilizzati sia in combinazione con il nome di 
famiglia (TLN), che senza di esso. 
Una persona laureata in legge, ha il Titolo di Avvocato posto prima del nome. Un 
ingegnere ha il titolo di Ingegnere (abbreviato Ing. nella corrispondenza), un 
contabile Ragioniere (abbreviato Rag. nella corrispondenza), e un architetto ha 
Architetto. A un insegnante della scuola elementare ci si rivolge con il termine 
 
                                               
13 First Name/ Title Last Name. 
14 Il sostantivo deriva dal supino del verbo latino doceo. 
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Maestro (m) o Maestra (f); un insegnante dalla scuola media (a partire dagli 11 
anni) ci si rivolge con il termine Professore/Professoressa (Shanson 1997: 118)15. 
Anche la combinazione delle due forme è possibile. Ci si può rivolgere a un medico con la 
forma combinata Signor dottore. Un esempio letterario di questo uso è presente in Così 
fan tutte, Ossia La scuola degli amanti, opera buffa di Wolfgang Amadeus Mozart, 
rappresentata per la prima volta nel 1790, il cui libretto è stato scritto da Lorenzo Da 
Ponte16. 
Quest’uso dei Titoli è piuttosto diverso dal NL, in cui i titoli Mijnheer (Signore) e 
Mevrouw (Signora) sono la forma di cortesia comune per rivolgersi a un uomo o una 
donna in situazione formale, indipendentemente dal loro titolo di studio. Queste parole 
possono essere utilizzate in combinazione con forme verbali V e possono essere 
accompagnate da cognomi. L’uso dei Titoli professionali è molto raro in NL, lingua in cui 
i Titoli non sono praticamente utilizzati al di fuori dalle cerimonie ufficiali. Inoltre, il loro 
uso, in costante diminuzione, viene scoraggiato dai numerosi siti che offrono consigli 
linguistici17. 
Un’altra grande differenza segna l’uso dei Titoli in Italia e nelle Fiandre: il loro valore 
legale. In Italia l’uso dei Titoli è stato recentemente contestato a causa di 
un’interpretazione incoerente di un Regio Decreto del 1938, che dichiarava che chi è in 
possesso di un diploma di laurea può legalmente fregiarsi del titolo di Dottore. Il Decreto 
è stato letteralmente copiato e confermato da un decreto ministeriale (legge n. 240/2010 
art. 17§2, riforma Gelmini), che stabilisce che il titolo di Dottore può essere utilizzato 
anche da chi ha ottenuto una laurea di durata triennale. Questa decisione è in 
controtendenza con il principio di utilizzare gli stessi titoli di studio all’interno dell’UE, 
stabilito dal Processo di Bologna. Infatti, in questa materia la tradizione italiana si 
differenzia da quella internazionale, in cui il titolo di dottore è normalmente riservato a 
chi ha ottenuto un dottorato di ricerca. I titolari di un dottorato di ricerca italiani possono 
usare il titolo Dottore di ricerca, che poi nell’uso comune viene abbreviato ancora una 
volta in Dottore.  
 
 
                                               
15 A person with a law degree has Avvocato before their name. An engineer has Ingegnere 
(abbreviate to Ing. in correspondence), an accountant has Ragioniere (abbreviate to Rag. in 
correspondence), and an architect has Architetto. An elementary school-teacher is addressed as 
Maestro (m) or Maestra (f); a teacher at junior school level (11 years plus) is addressed as 
Professore/Professoressa (Shanson 1997: 118). 
16 Fiordiligi, Dorabella e Don Alfonso: Preso han l’arsenico signor dottore (Mozart & Da Ponte 
1790: 34 e passim). 
17 A livello esemplificativo si visiti il sito http://taaladvies.net/taal/advies/tekst/21#4 
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Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG2, 36 SPACCIATORE Ho un 
amico Onorevole 
k heb 'n kamerlid als 
vriend 
Sostituzione 
LMG2, 36 MATTEO Puoi 
conoscere tutto gli 
Onorevoli che vuoi 
Je mag alle kamerleden 
kennen 
Sostituzione 
LMG2, 47 NICOLA Agente, 
accompagni la signora. 
 Omissione 
LMG2, 47 AGENTE 2 Dottoressa, 
mi scusi. 
 Omissione 
LMG2, 61 GIULIA Signora!  
Signora!  Lo rispedisca al 
mittente. 
Stuur 't terug Omissione 
LMG2, 77 GIORNALISTA 1 
Giudice! 
 Omissione 
LMG2, 77 NICOLA Vorrei parlare 
con la dottoressa Carati. 
Nicola: Ik moet 
mevrouw Carati zien. 
Generalizzazione 
LMG2,78 MURATORE Ah, 
professoressa! 
Mevrouw. Generalizzazione 
LMG2,78 MURATORE Certo che 
l’ha educato bene ‘sto 
bambino, eh, 
professoressa? 
U heeft die jongen goed 
opgevoed, hè? 
Omissione 
Tabella 63: Realia monoculturali resi con strategie d’intervento. 
Se si osservano le strategie di traduzione dei Titoli, si può osservare che l’Omissione, la 
Generalizzazione e la Sostituzione compaiono più frequentemente di altre strategie meno 
interventiste. Il ricorso a queste strategie è spiegabile con il fatto che in NL, soprattutto 
nelle Fiandre, l’uso dei Titoli si discosta dall’uso dell’IT. La distanza nell’uso dei Titoli 
nelle due lingue è tale da spingere a considerare sempre i Titoli come realia 
monoculturali, infatti anche Titoli di uso molto comune quale Professoressa, come si può 
osservare in LMG2,78 non corrispondono nelle due lingue e questo determina 
probabilmente l’uso dell’Omissione come strategia di traduzione. 
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Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
LMG2, 36 SPACCIATORE Ho un 
amico Onorevole 
k heb 'n kamerlid als 
vriend 
Sostituzione 
LMG2, 36 MATTEO Puoi 
conoscere tutto gli 
Onorevoli che vuoi 
Je mag alle kamerleden 
kennen 
Sostituzione 
Esempio 46: La traduzione di Onorevole. 
In LMG2 si può notare che nella scena LMG,36 compare due volte il titolo Onorevole. La 
scena riguarda l’interrogatorio da parte del poliziotto Matteo Carati di uno spacciatore che 
si vanta, appunto, di conoscere un Onorevole. La sostituzione del termine Onorevole/i con 
quella di kamerlid/kamerleden è una scelta traduttiva che privilegia una variante di NL 
meno diffusa nelle Fiandre ma più corta rispetto al più comune Parlamentslid. Nel film il 
termine non viene usato in funzione vocativa né in IT né in NL. Quest’uso avrebbe 
sottolineato le difficoltà traduttive del termine perché mentre l’IT prevede la funzione 
vocativa, nel NL è praticamente assente.  
Ricapitolando, le strategie in uso per rendere i realia appartenenti al nucleo traduttivo 
problematico sono le seguenti. 
 
 
Figura 64: Le strategie traduttive in uso per i realia del nucleo traduttivo problematico di LMG2. 
Nei 22 casi analizzati la Ritenzione è la strategia che ricorre più spesso (10 casi), seguita 
dall’Omissione (5 casi), dalla Traduzione diretta (2 casi), dalla Sostituzione (2 casi) e 
dalla Generalizzazione (2 casi). In 1 caso viene utilizzata la strategia dell’Equivalente 
ufficiale.  
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5.4.3 Malena e la traduzione degli onorifici e del  processo. 
Il tema degli onorifici e il tema del processo sono i temi culturalmente specifici di MAL. I 
realia che costituiscono il nucleo traduttivo problematico del film sono da ricercare fra i 
realia appartenenti alle categorie Titoli onorifici e professionali, Religione e Persone e 
personaggi celebri. I Titoli onorifici e professionali sono presenti in 25 scene (che 
equivalgono al 21% del film), i realia della categoria Religione sono pmresenti in 12 
scene (che equivalgono al 10%), Istituzioni, associazioni, enti e partiti  sono presenti in 8 
scene (che equivalgono al 7%).  
 
 
Figura 65: I realia di Malena per scena, in percentuale. 
I realia maggiormente presenti sono quelli appartenenti alla categoria dei Titoli onorifici e 
professionali e questi ricoprono un ruolo centrale nel film.  
Il cambiamento del titolo attribuito a Malena stessa segue di paripasso le vicende della 
protagonista. All’inizio del film, Malena viene chiamata signora dagli abitanti di 
Castelcutò, è sposata e rispettabile. Ma poichè è troppo bella e l’ammirazione che desta 
nella popolazione maschile è sospetta, le donne la chiamano puttana (che  non essendo un 
titolo, non rientra nella classificazione). Poi Malena diventa veramente una prostituta e 
nessuno la chiama più signora. Alla fine del film, quando l’ordine viene ripristinato e 
quando il marito di Malena si è rivelato vivo, lei può di nuovo essere chiamata signora e 
rientrare a far parte della società.  
L’apice drammatico del film è costituito dal processo di Malena, episodio in cui viene 
rappresentata, fra l’altro, la divisione sociale fra notabili e popolo e momento in cui si 
afferma il comportamento allo stesso tempo ridicolo e patetico dei potenti. Questo 
momento viene sottolineato dall’uso eccessivo degli onorifici, che costituiscono una sorta 
di marca stilistica di queste scene del film. 
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La tabella 65 presenta i Titoli onorifici e professionali di MAL. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
MAL, 1 UOMO 
ALTOPARLANTE Il 
Duce 
Il Duce Ritenzione 
MAL,3 RENATO Molta simpatia 
per il Duce. 
Die 'onze Grote 
Leider' niet moest 
Generalizzazione 
MAL,14 RENATO Signora 
Malena, questo mio cuore 
Mejuffrouw Maléna, 
dit hart 
Sostituzione 
MAL,15 AIUTO AVVOCATO 
Avvocato, che faccio 
 Omissione 
MAL,15 AIUTO AVVOCATO Che 
faccio col geometra 
 
 Omissione 
MAL,15 DOTTOR CUSIMANO 
Buongiorno Signora 
Malena. 
Goedemorgen, signora 
Maléna 
Ritenzione 
MAL,15 MALENA Buongiorno 
Dottor Cusimano. 
 Omissione 
MAL,17 RAGAZZO3 
Professò, me lo fate 
 Omissione 
MAL,17 RAGAZZO4 
Professò gliela posso 
 Omissione 
MAL,17 RAGAZZO5 
Professò, io me 
 Omissione 
MAL,18 DONNA6 La mantenuta 
del barone Bontà 
De minnares van 
Baron Bonta 
Traduzione 
diretta 
MAL,22 SEGRETARIO PARTITO 
FASCISTA Camerati di 
Castelcutò, 
Kameraden van 
Castelcutó 
Traduzione 
diretta 
MAL,22 SEGRETARIO PARTITO 
FASCISTA Del tenente 
Antonino Scordìa 
 Omissione 
MAL,22 DONNA Però simpatico 
quel tenente Cadei 
Luitenant Cadei is zo 
knap. 
Traduzione 
diretta 
MAL,22 SEGRETARIO PARTITO 
FASCISTA Viva il Duce! 
Lang leve Il Duce. Ritenzione 
MAL,24 UOMO3 Pare che il 
dentista Cusimano 
Tandarts Cusimano Traduzione 
diretta 
MAL,25 DONNA2 Però c’è chi Om Cusimano de Traduzione 
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parla di Cusimano, il 
dentista. 
tandarts diretta 
MAL,30 RAGAZZO Uh lu dottù, 
dottò! 
 Omissione 
MAL,32 BIDELLO Buongiorno 
Professore! 
Goedemorgen, 
professor. 
Traduzione 
diretta 
MAL,33 SIGNORA CUSIMANO 
Correte maresciallo! 
Kijk dan, officier. Generalizzazione 
MAL,33 UOMO Suo padre 
professore Bonsignore 
 Omissione 
MAL,33 DONNA E quel 
disgraziato del tenente 
Die luitenant Cadei Specificazione 
MAL,35 UOMO Signora Malena  Omissione 
MAL,35 UOMO 2 Ossequi, Signora 
Malena. 
 Omissione 
MAL,35 MALENA Buongiorno, 
posso parlare con 
l’avvocato Centorbi, 
Kan ik advocaat 
Centorbi spreken? 
Traduzione 
diretta 
MAL,36 AIUTO AVVOCATO 
Minchia Avvocato! 
 Omissione 
MAL,36 AIUTO AVVOCATO C’è 
la vedova Scordìa! 
Het is de weduwe 
Scordia. 
Traduzione 
diretta 
MAL,36 AIUTO AVVOCATO 
Signora, potete entrare. 
 Omissione 
MAL,36 AVVOCATO Signora, 
accomodatevi. Enchanté! 
 Omissione 
MAL,37 GIUDICE La 
testimonianza della 
Signora Maddalena 
Bonsignore 
De getuigenis van 
Maddalena 
Bonsignore. 
Traduzione 
diretta 
MAL,37 GIUDICE vedova Scordìa De weduwe Scordia Traduzione 
diretta 
MAL,37 AVVOCATO Avanti 
Signora. 
 Omissione 
MAL,37 GIUDICE Di avere 
coinvolto il dottore 
Gaspare Cusimano 
Dr. Gaspare 
Cusimano te hebben 
verleid 
Traduzione 
diretta 
MAL,37 GIUDICE L’onore di 
estrarre un dente al Duce 
De eer had 'n kies van 
Il Duce te trekken 
Ritenzione 
MAL,37 GIUDICE Lo conoscete il 
dottor Cusimano? 
Kent u Dr. Cusimano Traduzione 
diretta 
MAL,37 MALENA Poco,  Omissione 
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pochissimo, Eccellenza 
MAL,38 GIUDICE E il tenente 
Cadei. 
Luitenant Cadei Traduzione 
diretta 
MAL,38 MALENA Signor Pretore, 
io vedova sono 
 Omissione 
MAL,38 GIUDICE Il tenente Cadei  Omissione 
MAL,38 GIUDICE È stato 
interrogato in istruttoria. 
Cancellieri… 
 Omissione 
MAL,38 CANCELLIERE La vedova 
Scordìa 
De weduwe Scordia Traduzione 
diretta 
MAL,38 AVVOCATO Ebbene il 
tenente Cadei 
Luitenant Cadei Traduzione 
diretta 
MAL,39 MALENA Oh! Avvocato.. 
vi prego 
 Omissione 
MAL,40 RENATO Per pagare un 
debito all’avvocato. 
Om haar advocaat te 
betalen 
Traduzione 
diretta 
MAL,42 RENATO Signora 
Malena, 
Signora Maléna Ritenzione 
MAL,42 RENATO Signora, è vero 
che vi sposate? 
 Omissione 
MAL,45 UOMO Come un.... 
l’avvocato! 
De advocaat Traduzione 
diretta 
MAL,47 UOMO Professore 
Bonsignore! 
Professor Bonsignore. Traduzione 
diretta 
MAL,50 UOMO Dopo le grandi 
manovre il Duce 
Il Duce Ritenzione 
MAL,50 UOMO Signora Malena.  Omissione 
MAL,54 DONNA Ora sta venendo.. 
Signorine! 
Dames. Sostituzione 
MAL,54 DONNA Ragioniere 
questa sera 
 Omissione 
MAL,60 NINO Segretario! 
Segretario, 
 Omissione 
MAL,60 NINO Voi Podestà U zijn assistent. Sostituzione 
Tabella 64: I Titoli onorifici e professionali in MAL. Le scene in corsivo sono quelle relative al processo. 
Come si può notare nella figura 66, le scene che presentano Titoli onorifici e professionali 
di MAL sono 24 e raccolgono il 38% dei Titoli dell’intero corpus. Inoltre molte scene 
presentano più Titoli per un totale di 54 presenze. 
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Figura 66: La presenza di Titoli in MAL e nel resto del corpus. 
Nel film i notabili, i dottori, ricoprono un ruolo centrale, soprattutto nelle scene relative al 
processo, cioé quelle che vanno dal MAL,35 a MAL,40 scene che contengono ben 22 
Onorifici sul totale dei 54 del film.  
Il breve excursus storico che segue intende spiegare perché l’uso degli onorifici ha tanta 
rilevanza culturale nel film.  
Il titolo di dottore viene usato per la prima volta ufficialmente dall’Università di Bologna 
nel XIII secolo per “indicare un grado accademico distinto da quello di magister e 
riservato specialmente a chi insegnava medicina, diritto e teologia”18.  
Il titolo e la professione ispirano la maschera del Dottore nella Commedia dell’Arte, ma il 
tipo del falso savant esiste nelle rappresentazioni popolari da tempo immemorabile e può 
essere paragonato al senex della commedia latina e al pedante della commedia umanistica. 
Il Dottore della Commedia dell’Arte può essere sia un medico che un dottore in 
Giurisprudenza o un sacerdote e indossa una toga nera. Il suo umorismo è per lo più 
verbale e si basa sia sulla lingua (un misto di dialetto bolognese e latino maccheronico) sia 
su quello che dice (battute, citazioni sbagliate, monologhi infarciti di errori e solenni 
banalità). Il Dottore incarna da un lato l’ammirazione popolare verso i fortunati che hanno 
potuto studiare e diventare ricchi e dall’altra la necessità di minarne l’autorità. Il Dottore 
non è infatti né particolarmente bello né intelligente: è il titolo che ne fa la fortuna e il 
potere. 
 
                                               
18 http://www.treccani.it/enciclopedia/dottore_%28Enciclopedia-Italiana%29/. 
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MAL mostra verso i notabili di Castelcutò un atteggiamento paragonabile a quello che la 
Commedia dell’Arte mostra verso il Dottore, allo stesso tempo oggetto di rispetto formale 
e di presa in giro. Da un lato merita deferenza e rispetto, dall’altro è soggetto a ironia e a 
umorismo espresso verbalmente.  
Un accenno alle rappresentazioni del rapporto con il potere nella tradizione italiana, deve 
necessariamente menzionare la famosa espressione: “Se vogliamo che tutto rimanga 
com’è bisogna che tutto cambi” (Tomasi di Lampedusa, 1969: 40). Queste parole vengono 
pronunciate dal principe Fabrizio Salina, uno dei personaggi principali di Il Gattopardo, 
romanzo da cui è tratto il famoso film di Visconti del 1963. Il romanzo e il film 
raccontano la storia di Fabrizio Corbera, Principe di Salina, nobile siciliano alle prese con 
l’unità d’Italia. La frase del principe fa riferimento alla capacità di adattamento dei 
siciliani che, anche se nel corso della storia sono stati dominati da molti invasori stranieri, 
hanno sempre saputo adattarsi. Fa inoltre riferimento all’immobilità e alla mancanza di 
prospettiva provocate da questo stesso atteggiamento: se nulla cambierà, perché 
impegnarsi a cambiare?  
Altri antecedenti di rilievo sono costituiti da Il processo di Frine, diretto da Vittorio De 
Sica, un episodio del film Altri tempi - Zibaldone N.°1 (Blasetti 1952) e dal film Divorzio 
all’italiana di Pietro Germi (1961). In entrambi i casi i processi riguardano delitti d’onore 
e vengono rappresentati in toni farseschi.  
Può sembrare forse fuori luogo ricorrere a citazioni letterarie e cinematografiche per 
spiegare l’uso di MAL degli onorifici, ma in realtà tutti gli italiani, o almeno gran parte di 
essi, sono in grado di condividere l’umorismo di fronte a un Dottore che ha preso l’avvio 
con la Commedia dell’Arte. Inoltre pensano che spesso, in politica, si faccia solo finta di 
cambiare tutto per non cambiare nulla. Anche le immagini e i costumi del film 
contribuiscono a veicolare le informazioni che costruiscono il tono farsesco di MAL. 
Tuttavia è difficile determinare in quale misura queste siano leggibili da un pubblico 
transnazionale. Possiamo considerare tali significati come elementi dell’enciclopedia 
italiana ma è improbabile che questi possano essere condivisi allo stesso modo dal 
pubblico fiammingo. Questo è il motivo per cui è così interessante osservare quali 
strategie di traduzione sono state utilizzate per tradurre i Titoli. Esse sono la Ritenzione (6 
casi su 54), la Sostituzione (3/54), l’Omissione (24/54), la Traduzione diretta (18/53), la 
Generalizzazione (2/54), la Specificazione (1/54), percentuali illustrate dalla figura 67. 
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Figura 67: Le strategie di traduzione dei Titoli onorifici e professionali in MAL. 
In §5.1.2, è stato indicato che l’Omissione viene utilizzata come strategia di traduzione nel 
26% dei casi dell’interezza del corpus.  
Come si può osservare nella figura 67, in MAL la strategia dell’Omissione è applicata nel 
42% dei casi, una percentuale decisamente superiore a quella della media dei film. Come 
già anticipato in §5.4.2, le differenze linguistiche fra IT e NL fanno sì che i Titoli onorifici 
e professionali vadano sempre considerati come realia monoculturali. SI può ipotizzare 
che queste differenze costituiscano una delle cause principali per cui questi realia sono 
stati omessi. L’Omissione sembra la strategia più in uso in MAL per aggirare l’ostacolo 
costituito dal nucleo traduttivo problematico.   
La tabella 66 presenta i Titoli onorifici e professionali omessi. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
MAL,15 AIUTO AVVOCATO 
Avvocato, che faccio 
 Omissione 
MAL,15 AIUTO AVVOCATO 
Che faccio col geometra 
 Omissione 
MAL,15 MALENA Buongiorno 
Dottor Cusimano. 
 Omissione 
MAL,17 RAGAZZO3 
Professò, me lo fate 
 Omissione 
MAL,17 RAGAZZO4 
Professò gliela posso 
 Omissione 
MAL,17 RAGAZZO5 
Professò, io me 
 Omissione 
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MAL,22 SEGRETARIO 
PARTITO FASCISTA 
Del tenente Antonino 
Scordìa 
 Omissione 
MAL,30 RAGAZZO Uh lu dottù, 
dottò! 
 Omissione 
MAL,33 UOMO Suo padre 
professore Bonsignore 
 Omissione 
MAL,35 UOMO Signora Malena  Omissione 
MAL,35 UOMO 2 Ossequi, 
Signora Malena. 
 Omissione 
MAL,36 AIUTO AVVOCATO 
Minchia Avvocato! 
 Omissione 
MAL,36 AIUTO AVVOCATO 
Signora, potete entrare. 
 Omissione 
MAL,36 AVVOCATO Signora, 
accomodatevi. Enchanté! 
 Omissione 
MAL,37 AVVOCATO Avanti 
Signora. 
 Omissione 
MAL,37 MALENA Poco, 
pochissimo, Eccellenza 
 Omissione 
MAL,38 MALENA Signor 
Pretore, io vedova sono 
 Omissione 
MAL,38 GIUDICE Il tenente 
Cadei 
 Omissione 
MAL,38 GIUDICE È stato 
interrogato in istruttoria. 
Cancellieri… 
 Omissione 
MAL,39 MALENA Oh! 
Avvocato.. vi prego 
 Omissione 
MAL,42 RENATO Signora, è 
vero che vi sposate? 
 Omissione 
MAL,50 UOMO Signora Malena.  Omissione 
MAL,54 DONNA Ragioniere 
questa sera 
 Omissione 
MAL,60 NINO Segretario! 
Segretario, 
 Omissione 
Tabella 65: Titoli onorifici e professionali omessi in MAL.  
La tabella 66 mostra che i Titoli omessi sono avvocato, geometra, dottore, professore, 
tenente, signora, eccellenza, pretore, cancelliere, segretario. Questi Titoli non vengono 
omessi in tutto il film in modo univoco: il titolo signora, per esempio, viene tradotto 
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anche con la strategia della Ritenzione (MAL,15, MAL,42). Il titolo Avvocato, usato con 
valore vocativo19, viene invece sempre omesso, contrariamente a quanto riscontrato in 
LMG1,97 (§5.4.1), dove il Titolo veniva tradotto con il termine Meester. Il Titolo di 
Geometra (landmeter), compare nel corpus solo in MAL,15 e un caso solo non è 
sufficiente per avanzare ipotesi sulle strategie adottate, ma non stupisce l’Omissione del 
titolo perché nelle Fiandre la professione ha caratteristiche diverse da quelle italiane.  
Per quanto i sottotitoli non possano mai offrire una resa completa e dettagliata del DF 
(Díaz-Cintas & Remael 2007: 145), il ricorso così abbondante alla strategia 
dell’Omissione può essere capito se si comprendono le ragioni culturali che lo 
determinano. Di particolare interesse da questo punto di vista sono le scene MAL,37 e 
MAL,38 relative al processo. Il carattere del processo viene marcato dall’uso eccessivo 
dei Titoli, dal registro formale e dal lessico burocratico. Questi tre elementi, che 
determinano in grande misura il tono farsesco del processo, vengono fortemente 
semplificati nei sottotitoli, per cui il processo sembra caratterizzato da un linguaggio 
standard. L’analisi dei Titoli, riporta all’importanza dell’individuazione del nucleo 
traduttivo problematico del film. Il rapporto con il potere, con l’autorità e l’ipocrisia che 
caratterizza i cittadini di Castelcutò, si esprime nel DF di MAL attraverso un uso 
esagerato dei Titoli onorifici e professionali. Un tale impiego dei Titoli è così tipico 
dell’italiano che si arriva a considerare i Titoli come un elemento costantemente 
monoculturale, di difficile resa nei sottotitoli. La strategia dell’Omissione aiuta a aggirare 
l’ostacolo, ma ha come conseguenza la semplificazione del messaggio affidato ai 
sottotitoli.  
5.4.4 Non ti muovere e la traduzione della medicina. 
Le categorie di realia maggiormente presenti nel film Non ti muovere sono quelle 
appartenenti alla categoria Malattie (presenti in 7 scene su 60 che equivalgono al 9% del 
film), Prodotti merceologici e culturali (12 scene che equivalgono al 16%), e Cibi e 
bevande (8 scene che equivalgono all’11%).  
 
                                               
19 Per uno studio sull’uso dei vocativi nei ST si vedano Bruti & Perego (2008). 
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Figura 68: I realia di NTM per scena, in percentuale. 
I realia appartenenti alla categoria Malattie sono i seguenti. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
NTM,1 ADA Montagli una 
flebo. 
Maak 'n infuus klaar. Traduzione 
diretta 
NTM,1 ADA Chiediamo 
l’emocromo urgente. 
Vraag om een 
hemogram. 
Traduzione 
diretta 
NTM,1 ADA C’è Alfredo in 
neurochirurgia? 
Is Alfredo in de buurt? Sostituzione 
NTM,5 ADA Sì, anche un 
gastroprotettore. 
En 'n maagbeschermer Traduzione 
diretta 
NTM,5 ADA Forse rottura della 
milza. 
Misschien een 
gesprongen milt. 
Sostituzione 
NTM,5 TIMOTEO Emoglobina? Hemoglobine? Equivalente 
ufficiale 
NTM,5 ALFREDO L’ematoma 
principale è questo 
Dit is de belangrijkste 
bloeding. 
Generalizzazione 
NTM,27 TIMOTEO effettuato nel  
...76 prostatectomie 
radicali sovrapubiche 
Radicale 
prostatectomieën 
uitgevoerd 
Generalizzazione 
NTM,27 TIMOTEO Con 
linfadenoctomia 
Waarbij de zaadblaasjes 
werden verwijderd. 
Generalizzazione 
NTM,27 TIMOTEO All’esame 
istologico il 42% 
 Omissione 
NTM,27 TIMOTEO Portatore di Een tumor had Generalizzazione 
 238 
un carcinoma 
NTM,37 ADA C’è un problema di 
ventilazione polmonare. 
Een probleem met de 
longventilatie 
Traduzione 
diretta 
NTM,37 TIMOTEO C’è 
un’emorragia, allora. 
Dan is er een bloeding. Generalizzazione 
NTM,57 DOTTORE Un aborto. Een abortus. Traduzione 
diretta 
NTM,57 INFERMIERA Peritonite 
pelvica. 
Bekkenvliesontsteking Generalizzazione 
NTM,57 DOTTORE Sì, un aborto 
settico. 
Ja, een septische 
abortus. 
Traduzione 
diretta 
NTM,57 DOTTORE E un 
raschiamento 
successivo... 
En een slecht 
uitgevoerde curettage 
Traduzione 
diretta 
NTM,59 ALFREDO Ci ho messo 
un po’ più di tempo, ho 
avuto problemi con la 
dura. 
Problemen met het 
hersenvlies. 
Generalizzazione 
NTM,59 ALFREDO Ha faticato a 
coagulare. 
Stollingsproblemen. Generalizzazione 
NTM,59 ALFREDO Sì, ho detto a 
Ada di provare a 
superficializzarla. 
We gaan proberen haar 
te reanimeren. 
Generalizzazione 
Tabella 66: I realia appartenenti alla categoria Malattie in NTM.  
La tabella 67 mostra che, benché le scene in cui sono presenti i realia appartenenti alla 
categoria Malattie siano solo 7, in realtà i realia sono 23, perché ogni scena ne presenta 
diversi. I realia si concentrano soprattutto in due tipi di scene: quelle relative all’incidente 
in motorino di Angela, la figlia del protagonista (NTM,1, NTM,5, NTM,37) e quelle 
relative alla morte di Italia, l’amante del protagonista (NTM,57, NTM,59). Queste sono 
scene centrali per il film perché rappresentano la dualità attorno al quale il film è 
costruito.  
Da un lato Timoteo ha una vita borghese di successo: è un medico, ha una moglie e una 
figlia. Dall’altro ha un’intensa storia d’amore con Italia, una donna molto semplice che 
rimane incinta e muore in seguito a un aborto. La vita di sua figlia Angela viene salvata 
dalla presenza di Italia, che la protegge dal regno dei morti.  
Per inquadrare questo tipo di tematiche in un contesto emotivamente più neutro, il film 
ricorre al linguaggio medico, che viene utilizzato per la sua valenza scientifica. Il film si 
avvale dell’ambientazione medico-ospedaliera, tanto popolare  da costituire un genere a sé 
stante, soprattutto televisivo, molto frequentato sia da Hollywood (ER, Grey’s Anatomy, 
House, Nurse Jackie, Scrubs, ecc.) che dalle produzioni italiane (Un medico in famiglia, 
Medicina generale, ecc.). Il medical drama  
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 […] contestualizza morbi e malattie entro archi narrativi strutturati  
attorno a una ricca caratterizzazione, a profondità emotiva e psicologica,  
a intrighi e story-line (Goodman 2007: 182)20.  
Al centro di questo genere di fiction sono la morte, la malattia, la guarigione, temi 
universali che interessano tutte le culture. L’ambientazione medica costituisce un pretesto 
per parlare di vita e di morte e di farlo con distacco. 
La questioni sollevate dalla traduzione medica vera e propria (Fischbach, 1998, Newman 
1979) non riguardano perciò direttamente il tipo di traduzione necessario nei ST di NTM: 
la comunicazione scientifica del film è finalizzata alla costruzione di effetti di veridizione 
(Bettetini 1985) e non all’informazione di medici o pazienti. Il film deve solo creare 
l’illusione della dimensione ospedaliera, non la realtà di essa. Pertanto la lingua del DF 
deve solo imitare quella medica e i sottotitoli devono solo mantenere questa illusione. La 
strategia traduttiva maggiormente adottata (10 casi su 23), la Traduzione diretta, adempie 
adeguatamente a questa funzione comunicativa.  
Vale la pena di osservare che la Generalizzazione viene impiegata in 9 casi su 23, pari al 
39% dei casi. Nell’interezza del corpus la strategia della Generalizzazione viene adottata 
in 56/1301 casi, pari al 4% dei casi. La presenza massiccia della strategia può essere 
spiegata ipotizzando una dimensione monoculturale dei realia in questione. In questo caso 
la monoculturalità fa riferimento al tipo di relazione che il pubblico italiano ha con il 
linguaggio della medicina.  
L’italiano medico di NTM è una lingua speciale (Sobrero 1993) che usa tecnicismi 
collaterali (Dardano & Trifone 1999: 631) vale a dire parole e espressioni che non 
migliorano la chiarezza degli enunciati ma che tuttavia sono preferibili perché 
arricchiscono il discorso di un significato tecnico più distinto. Il pubblico italiano è 
abituato a discutere di questioni mediche con un linguaggio tecnico e un elevato livello di 
tecnicità equivale a un elevato livello di realismo. Nel caso specifico di NTM il livello del 
linguaggio tecnico, unito all’ambientazione ospedaliera, alla rappresentazione delle 
operazioni chirurgiche, ecc. è così elevato da portare a parlare di iperrealismo della 
rappresentazione (NTM25, §5.3.2). 
Il nederlandese dispone di un linguaggio medico più popolare, che nasce dall’esigenza di 
volgarizzare i termini medici derivanti dal latino e di renderli comprensibili al parlante 
medio. Il livello di tecnicità dei sottotitoli risulta pertanto neutralizzato. Questo risultato si 
ottiene utilizzando spesso la strategia traduttiva della Generalizzazione come in NTM,5. 
 
 
 
                                               
20 […] contextualize illness and disease within narrative arcs structured by rich characterization, 
emotional and psychological depth, and story-line intrigue (Goodman 2007: 182). 
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Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
NTM,5 ALFREDO L’ematoma 
principale è questo 
Dit is de belangrijkste 
bloeding. 
Generalizzazione 
Esempio 47: Esempio di Generalizzazione. 
La parola IT ematoma, la cui traduzione NL è secondo il Van Dale Lo Cascio (versione 
online) Hematoom, viene generalizzata e resa con il termine bloeding, che si riferisce a un 
generico sanguinamento e che è il termine di uso comune. Il NL dispone generalmente di 
una scelta più ampia dell’IT di termini medici che spaziano da quelli di uso popolare a 
quelli dal più elevato contenuto scientifico, mentre l’italiano tende a utilizzare solo parole 
più connotate scientificamente. Per questo motivo la strategia della Generalizzazione 
risulta presente in modo importante in questo film: il ricorso massiccio a questa strategia 
abbassa di tono i sottotitoli, rendendoli d’altra parte più accessibili.  
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
NTM,1 ADA C’è Alfredo in 
neurochirurgia? 
Is Alfredo in de buurt? Sostituzione 
NTM,5 ADA Sì, anche un 
gastroprotettore. 
En 'n maagbeschermer Traduzione 
diretta 
NTM,5 ADA Forse rottura della 
milza. 
Misschien een 
gesprongen milt. 
Sostituzione 
NTM,5 ALFREDO L’ematoma 
principale è questo 
Dit is de belangrijkste 
bloeding. 
Generalizzazione 
NTM,27 TIMOTEO effettuato nel  
...76 prostatectomie 
radicali sovrapubiche 
Radicale 
prostatectomieën 
uitgevoerd 
Generalizzazione 
NTM,27 TIMOTEO Con 
linfadenoctomia 
Waarbij de zaadblaasjes 
werden verwijderd. 
Generalizzazione 
NTM,27 TIMOTEO Portatore di 
un carcinoma 
Een tumor had Generalizzazione 
NTM,37 TIMOTEO C’è 
un’emorragia, allora. 
Dan is er een bloeding. Generalizzazione 
NTM,57 INFERMIERA Peritonite 
pelvica. 
Bekkenvliesontsteking Generalizzazione 
NTM,59 ALFREDO Ci ho messo 
un po’ più di tempo, ho 
avuto problemi con la 
dura. 
Problemen met het 
hersenvlies. 
Generalizzazione 
NTM,59 ALFREDO Ha faticato a Stollingsproblemen. Generalizzazione 
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coagulare. 
NTM,59 ALFREDO Sì, ho detto a 
Ada di provare a 
superficializzarla. 
We gaan proberen haar 
te reanimeren. 
Generalizzazione 
Tabella 67: I realia monoculturali resi con strategie neutralizzanti. 
In tutti gli altri casi riportati nella tabella 68 si può osservare che la traduzione NL tende a 
generalizzare il linguaggio tecnico italiano, proponendo una traduzione dei termini medici 
che li semplifica.  
Nel caso di NTM la monoculturalità della comunicazione filmica si situa sia a livello 
tematico che a livello linguistico: il linguaggio scientifico utilizzato nel film ha lo scopo di 
situare la realtà medica lontano dalla realtà altra, quella della vita, dei sentimenti. Questo 
obiettivo è raggiunto attraverso una scelta lessicale che favorisce effetti di veridizione 
legati alla tecnicità del lessico. La strategia traduttiva della Generalizzazione tende a 
neutralizzare queste scelte comunicative e a proporre un NL standard. Nel caso di NTM si 
può parlare di una specificità culturale di registro che non viene resa dai sottotitoli in NL.  
I realia monoculturali appartenenti alla categoria Prodotti merceologici e culturali sono 
elencati nella tabella 69. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
NTM,1 ADA Mandiamola giù a 
fare una TAC... 
Laat een CT-scan 
maken 
Equivalente 
ufficiale 
NTM,1 UOMO Quanto 
cortisone? 
Hoeveel cortisone? Traduzione 
diretta 
NTM,3 INFERMIERA Sta 
facendo una 
emicrolectomia. 
Hij is aan het opereren. Generalizzazione 
NTM,5 ALFREDO Vediamo la 
TAC. 
En de CT-scan? Equivalente 
ufficiale 
NTM,5 TIMOTEO Le avete fatto 
il cortisone? 
Heeft ze cortison 
gekregen? 
Traduzione 
diretta 
NTM,19 ALFREDO La sala TAC De röntgenkamer Generalizzazione 
NTM,19 ALFREDO dentro 
l’autoclave. 
 Omissione 
NTM,21 TIMOTEO No. Fatti 
togliere la spirale. 
Laat je spiraaltje 
weghalen. 
Traduzione 
diretta 
NTM,23 TIMOTEO Basta un 
disinfettante. 
Antibiotica is genoeg. Specificazione 
NTM,37 ADA Dobbiamo......fare 
l’adrenalina! 
Ze heeft adrenaline 
nodig. 
Traduzione 
diretta 
NTM,54 TIMOTEO Devo fare un, Ik moet een echografie Equivalente 
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un’ecografia. maken. ufficiale 
NTM,54 TIMOTEO Il carrello 
servitore! 
Een karretje. Generalizzazione 
Tabella 68: I realia appartenenti alla categoria Prodotti merceologici e culturali in NTM.  
La grande maggioranza dei Prodotti merceologici e culturali appartengono al mondo della 
medicina (NTM,1, NTM,3, NTM,5, NTM,19, NTM,21, NTM,37, NTM,54), vale a dire i 
Prodotti merceologici e culturali presenti in 7 scene su 12. Benché questi realia svolgano 
la stessa funzione comunicativa appena illustrata per i termini medici, essi sono 
generalizzati con meno frequenza dei termini illustrati nella tabella 69.  
 
 
Figura 69: Le strategie traduttive in uso per i realia del nucleo traduttivo problematico di NTM. 
La figura 69 illustra le strategie traduttive impiegate per la resa dei realia monoculturali 
relativi a temi culturalmente specifici. Come si può notare la strategia della 
Generalizzazione è usata nel 50% dei casi, mentre per il tatale dei realia essa è impiegata 
nel 4% dei casi. 
5.4.5 Pane e tulipani e la traduzione dell’originalità e del 
linguaggio di un personaggio. 
Il tema dell’originalità, della creatività dei personaggi, insieme a quello dello specifico 
linguaggio del protagonista Ferdinando costituiscono il nucleo traduttivo problematico di 
PET. Le categorie di realia maggiormente rappresentate sono Persone e personaggi 
celebri (presenti in 12 scene su 88 che equivalgono al 14% del film), Titoli onorifici e 
professionali (7 scene che equivalgono all’8%), Cibi e bevande (7 scene che equivalgono 
all’8%).  
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Figura 70: I realia di PET per scena, in percentuale. 
I 20 realia appartenenti alla categoria Persone e personaggi celebri sono i seguenti. Di 
particolare interesse sono i realia di PET,67 e PET,86 che si riferiscono all’Orlando 
furioso.  
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
PET,2 GUIDA 
Ci troviamo adesso 
all’interno del tempio di 
Cerere. 
We bevinden ons nu in 
de tempel van Ceres. 
Traduzione 
diretta 
PET,2 GUIDA 
Atena in lingua greca. 
Athene in het Grieks Traduzione 
diretta 
PET,2 GUIDA 
Minerva in lingua 
romana. 
Minerva in het Latijn. Ritenzione 
PET,2 GUIDA 
Chi di voi sa chi era 
Afrodite? 
Wie was Afrodite? Ritenzione 
PET,10 ROSALBA 
Pensione Mirandolina. 
Pension Mirandolina. Ritenzione 
PET,10 RAGAZZA Oppure…el 
Marco Polo. 
Of… de Marco Polo Ritenzione 
PET,19 ROSALBA 
Fa le "t" come 
Hij schrift een 't' als 
Napoleon. 
Traduzione 
diretta 
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Napoleone… 
PET,20 FERMO Le hanno mai 
detto che somiglia a Vera 
Zasulic? 
U lijkt op Vera Zasulic. Ritenzione 
PET,20 FERMO Il revolver, l’ha 
puntato contro Trepov. 
 Omissione 
PET,36 COSTANTINO Pronto? 
Casa Canaletto? 
Hotel Canaletto? Sostituzione 
PET,37 NIC Eh, a' voglia! Pure 
una certa Vera Zasulic. 
Ook een zekere Vera 
Zasulic 
Ritenzione 
PET,38 FERMO Vera! Vera! Vera. Ritenzione 
PET,38 FERMO Il trio Lescano 
faceva. 
Het Trio Lescana zong Ritenzione 
PET,39 FERMO Sa che erano 
l’emblema di Luigi VII? 
Lodewijk VII had Equivalente 
ufficiale 
PET,54 FERNANDO Sì, mia 
moglie all’epoca nutriva 
un debole per Alan 
Sorrenti. 
Mijn vrouw had 
indertijd een zwak voor 
Alan Sorrenti. 
Ritenzione 
PET,61 COSTANTINO Vittorio! 
Sì, Vittorio Alfieri! 
Piacere! 
Vittorio Alfieri. 
Aangenaam. 
Ritenzione 
PET,67 FERNANDO Pel bosco 
errò tutta la notte il 
Conte; E allo spuntar 
della diurna fiamma Lo 
tornò il suo destin sopra 
la fonte, Dove Medoro 
insculse l'epigramma. 
Veder l'ingiuria sua 
scritta nel monte L'accese 
sì, ch'in lui non restò 
dramma Che non fosse 
odio, rabbia, ira e furore; 
Né più indugiò, che 
trasse il brando fuore. 
Tagliò lo scritto e 'l 
sasso, e sin al cielo A 
volo alzar fe'le minute 
schegge. Infelice 
quell'antro, et ogni stelo 
In cui Medoro e Angelica 
Zo zwierf de graaf heel 
de nacht en bij het 
krieken van de dag 
bracht het lot hem bij 
de bron waar Medoro 
zijn tekst aanbracht 
toen hij de inscriptie 
zag geschreven ontstak 
hij in grote woede en in 
blinde haat en razernij 
hakte hij de tekst uit de 
steen smeet de scherven 
ten hemel en vervloekte 
de tombe, de zerk 
waarop de namen 
Medoro en Angelica 
samen staan zo bleef 
er... 
Traduzione 
diretta 
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si legge! Così restâr quel 
dì…Purtroppo la mia 
memoria comincia a 
mostrare delle falle… 
PET,67 FERNANDO Fino al 
rinsavimento di Orlando 
Tot Orlando z'n herstel. Ritenzione 
PET,67 FERNANDO Angelica si 
legge! 
En Angelica Ritenzione 
PET,86 ROSALBA Ma tu lo 
conosci l’Orlando 
furioso? 
Ken je Orlando 
Furioso? 
Ritenzione 
Tabella 69: I realia appartenenti alla categoria Persone e personaggi famosi in NTM.  
In PET Rosalba, una casalinga di Pescara, incontra Fernando Girasole, un cameriere 
islandese.  
L’originalità di Fernando si manifesta in molti modi, soprattutto relativi al suo specifico 
linguaggio. In primo luogo il nome stesso del personaggio pone un problema linguistico. 
Nel film Fernando si presenta due volte con il nome completo di Fernando Girasole, 
mentre suo nipote Eliseo si presenta come Eliseo Sunblow fornendo una versione 
anglicizzata dello stesso nome, anche se girasole in islandese corrisponde al termine 
sólblóm.  
Fernando, è interpretato dall’attore Bruno Ganz, che ha un leggero accento tedesco, 
accento che non può essere colto facilmente dal pubblico fiammingo. Anche altri 
personaggi del film parlano con un accento, rispecchiando la realtà italiana in cui tutti 
hanno un accento (Crocco in preparazione). Tuttavia l’accento di Fernando è sia forte, che 
straniero e questo ne sottolinea l’alterità. Un’ulteriore peculiarità del linguaggio di 
Fernando è costituita dal ricorso a un registro sia formale che aulico, anche questo 
tendenzialmente neutralizzato nei sottotitoli.  
Per quel che riguarda invece i realia, in una delle scene chiave del film, quella in cui il 
cameriere esce per la prima volta per un appuntamento romantico con Rosalba, Fernando 
recita brani dell’Orlando furioso, poema che ha imparato a memoria in prigione.  
Il poema cavalleresco di Ariosto costituisce oggetto di studio obbligatorio per tutti gli 
studenti italiani, che in qualche misura entrano in contatto con la vicenda amorosa del 
paladino Orlando, drammaticamente innamorato della bella Angelica. Le nozze 
dell’eroina con il musulmano Medoro provocano la sua pazzia.  
Fernando racconta a Rosalba di aver imparato il poema (46 canti per un totale di 38.736 
versi) a memoria in prigione, dove si trovava per aver accoltellato la moglie che lo tradiva 
con il suo migliore amico. L’originalità di Fernando si esprime anche attraverso 
l’identificazione della sua follia giovanile con quella di Orlando, un personaggio centrale 
nella storia della letteratura italiana. Questo parallelo è di natura culturalmente specifica e 
pertanto poco leggibile per il pubblico fiammingo. Il parallelo fra la figura di Fernando e 
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quella di Orlando risulta di difficile lettura e comprensione, così come risulta di difficile 
comprensione la peculiarità linguistica con cui il personaggio si esprime. 
Il ruolo dei realia relativi all’Orlando furioso si dimostra centrale per l’inquadramento del 
personaggio di Fernando, la cui originalità è proprio parte del nucleo traduttivo 
problematico. I realia relativi all’Orlando furioso vengono tradotti ricorrendo alla 
strategia della Ritenzione, mentre i versi del poema (PET,67) vengono resi con la 
Traduzione diretta. Il tipo di NL proposto, se da un lato mantiene certe assonanze ritmiche 
tipiche del linguaggio poetico, dall’altro trascura l’aspetto diacronico del testo originale.  
La traduzione della poesia nei sottotitoli costituisce un nodo problematico, un punto di 
crisi (Pedersen 2005:113) in cui il traduttore deve decidere quale strategia mettere in atto. 
Nel caso presentato qui, la Traduzione diretta propone una lingua allo stesso tempo 
condensata e normalizzata, che rende i ST decisamente più accessibili del DF. Il testo 
poetico che Fernando conosce e recita a memoria è complesso e poco accessibile per un 
madrelingua e lui è islandese. Fernando ha compiuto un’impresa epica la cui dimensione è 
normalizzata dal testo tradotto. 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
PET,20 FERMO Le hanno mai 
detto che somiglia a Vera 
Zasulic? 
U lijkt op Vera Zasulic. Ritenzione 
PET,20 FERMO Il revolver, l’ha 
puntato contro Trepov. 
 Omissione 
PET,38 FERMO Vera! Vera! Vera. Ritenzione 
PET,38 FERMO Il trio Lescano 
faceva. 
Het Trio Lescana zong Ritenzione 
PET,39 FERMO Sa che erano 
l’emblema di Luigi VII? 
Lodewijk VII had Equivalente 
ufficiale 
Tabella 70: Le scene con realia di Fermo. 
 
Un altro personaggio la cui originalità si manifesta attraverso l’uso dei realia è quello del 
fioraio anarchico Primo, le cui allusioni colte sono riportate nella tabella 71. 
L’utopia anarchica di Fermo è di ascendenza classica: ispirata dalle azioni della 
rivoluzionaria russa Vera Zasulic, colpevole di aver assassinato nel 1877, a Pietroburgo, il 
sanguinario generale Trepov. Anche i gusti musicali di Fermo sono particolari: cita il Trio 
Lescano che, costituito dalle tre sorelle olandesi Leschan, ha successo in Italia negli anni 
’30 e ’40. Fermo ha un’accesa discussione con una cliente che vuole comprare degli iris 
perché questi erano l’emblema di Luigi VII.  
Il personaggio di Costantino è quello del giovane innamorato. Idraulico che veste i panni 
di investigatore privato, Costantino si presenta alla sua bella come Vittorio Alfieri, uno 
dei grandi nomi della letteratura italiana. Alfieri, è un tragediografo, che con il suo gusto 
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per l’avventura e i toni eroici, precorre le inquietudini romantiche. La leggibilità di questo 
nome per il pubblico fiammingo è probabilmente molto limitata.  
L’originalità del personaggio di Grazia si manifesta con un’altra strategia comunicativa.  
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
PET,23 GRAZIA Piacere, Grazia 
Reginella, estetista e 
massaggiatrice olistica. 
Grazia Reginella, 
holistisch masseuse. 
Generalizzazione 
PET,52 GRAZIA Piacere. Grazia 
Reginella, estetista e 
massaggiatrice olistica. 
Grazia Reginella, 
holistisch masseuse. 
Generalizzazione 
Esempio 48: I realia appartenenti alla categoria Titoli onorifici e professionali in PET,23.  
In PET,23 e PET,52 Grazia si presenta con nome e cognome e Titolo: “Grazia Reginella, 
estetista e massaggiatrice olistica”. Grazia utilizza un Titolo di sua creazione, composto da 
diversi elementi: estetista e massaggiatrice olistica. La Generalizzazione adottata elimina 
il primo elemento (estetista) probabilmente a causa della lunghezza del corrispondente 
termine NL (schoonheidsspecialist). Viene invece felicemente mantenuta la seconda parte 
del Titolo in cui la parola olistica svolge una funzione evocativa di sentimenti new age 
che Grazia sembra esprimere in modo marcato. Questo scelta traduttiva va 
particolarmente apprezzata alla luce di quanto indicato in §5.4.1, §5.4.2, §5.4.3  rispetto 
alle strategie traduttive applicate ai Titoli. Il personaggio di Grazia viene positivamente 
caratterizzato da questo Titolo, che ne delinea l’originalità sia a livello di DF, che a livello 
di personalità.  
L’originalità del personaggio di Costantino è presentata anche nella scena PET,32. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
PET,32 MAMMA DI 
COSTANTINO Effe 
frittata 
O voor omelet Sostituzione 
PET,32 MAMMA DI 
COSTANTINO Esse 
scamorza 
K voor kaas Sostituzione 
PET,32 MAMMA DI 
COSTANTINO Col 
salame di Milano, ci 
mettiamo esse-emme. 
Een salami uit Milaan 
wordt SM. 
Sostituzione 
Tabella 71: I realia appartenenti alla categoria Cibi e bevande in PET,32.  
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L’idraulico pescarese deve partire per Venezia e la madre gli prepara del cibo per il 
viaggio che conserva in vaschette marcate dalle lettere dell’alfabeto corrispondenti alle 
iniziali del cibo. La comicità della scena viene mantenuta dalla strategia traduttiva della 
Sostituzione che mantiene l’intento comunicativo originale. 
Nel caso del film PET i realia monoculturali analizzati sono utilizzati come strategia 
comunicativa per rafforzare la caratterizzazione dei personaggi che vengono definiti sulla 
base della loro originalità. La strategia della Sostituzione utilizzata in PET,32, la strategia 
della Generalizzazione utilizzata in PET,23 e le strategie impiegate per rendere i realia di 
Fermo rendono accessibili nei sottotitoli anche i significati culturalmente specifici. I 
realia relativi al linguaggio di Fernando e all’Orlando Furioso vengono affrontati con 
strategie comunicative quali la Traduzione diretta e la Ritenzione. La specificità culturale 
di questi temi e di questi realia li rende difficilmente accesibili al pubblico fiammingo e le 
strategie di intervento minimo non contribuiscono a renderli più accessibili. 
 
Figura 71: Le strategie traduttive in uso per i realia del nucleo traduttivo problematico di PET. 
5.4.6 L’ultimo bacio e la traduzione della maturità in un quadro 
generale di assenza di realia. 
Il tema della maturità costituisce il nucleo traduttivo problematico del film PET, 
rappresentato da realia appartenenti alle categorie Istruzione (realia presenti in 3 scene su 
107 che equivalgono al 4% del film), Prodotti merceologici e culturali (4 scene che 
equivalgono all’5%), Monete e unità di misura (3 scene che equivalgono all’4%).  
UB presenta, in proporzione, il numero più basso di realia di tutto il corpus. 
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Figura 72: Le scene di UB che presentano realia. 
 
La figura 72 mostra il numero di scene dei FI che presentano realia che non siano Topo-
Antroponimi.  
Si può osservare che UB presenta solo 19 scene con realia. Una presenza così scarsa si 
può ipoteticamente spiegare con la destinazione internazionale del film. UB ha riscosso 
infatti un discreto successo sul mercato europeo e americano, tanto che negli USA ne è 
stato fatto un remake nel 2006: The last kiss, diretto da Tony Goldwyin. Il regista di UB, 
Gabriele Muccino, è uno dei pochissimi registi italiani con un profilo hollywoodiano: in 
particolare il suo film The pursuit of happiness (2006) ha ottenuto un discreto successo in 
tutto il mondo. 
UB si propone come una commedia romantica non particolarmente legata a 
determinazioni geografiche. Il film è ambientato a Roma, ma potrebbe essere girato in una 
qualsiasi città europea. Non si vede nessuno dei monumenti iconici della città, le scene in 
esterni sono girate in luoghi neutri, gli interni non sono particolarmente caratteristici. Il 
film si rivolge e parla di un gruppo di trentenni colto e internazionale, che ama viaggiare e 
che vive con disagio le costrizioni personali e geografiche.  
Il DF risulta così povero di elementi culturali che si può affermare che il DF di UB sia 
stato volutamente ripulito dai realia. 
Malgrado lo scarso numero di realia presenti, quelli appartenenti alle categorie segnalate 
sono risultati indicativi del nucleo traduttivo problematico del film. 
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Figura 73: I realia di UB per scena, in percentuale. 
L’esempio 49 elenca alcuni realia appartenenti alla categoria Prodotti merceologici e 
culturali. 
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
UB,10 PAOLO È un Wing del 
'69. 
Het is een Wing uit 
1969. 
Ritenzione 
UB,65 VENDITORE Eh, bé, tre 
Parigi-Darkar! 
Drie keer Parijs-Dakar Traduzione 
diretta 
Esempio 49: I realia della categoria Prodotti merceologici e culturali in UB.  
In UB,10 e UB,65 troviamo due riferimenti alla volontà di fuga di Paolo e degli amici di 
Carlo, che decidono di abbandonare la loro comoda vita borghese per partire 
all’avventura. Buona parte del film è dedicata a progettare questa fuga e fino all’ultimo 
momento lo spettatore viene portato a dubitare della sua realizzazione.  
Il tema del viaggio, della fuga, della partenza è uno dei temi forti della cultura italiana di 
cui si è già parlato in §5.3.4. In LMG1 Nicola e amici, giovani degli anni ’60, sognavano 
la Scandinavia, un mondo più libero e più giusto. In UB Paolo e amici sognano l’Africa, 
l’oriente, un mondo più esotico e più a buon mercato. C’è uno slittamento dal viaggio di 
formazione al viaggio di evasione: Nicola Carati viaggiava per imparare, Paolo e amici 
viaggiano per evadere.  
La Wing è un’azienda che produce barche a vela. Un modello molto semplice viene 
utilizzato per le lezioni di vela e molti giovani italiani hanno imparato la base della tecnica 
velistica proprio su questo modello. Lo sport della vela è piuttosto diffuso in Italia, sia a 
livello amatoriale che a livello professionale, tanto che diverse squadre azzurre di velisti si 
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sono affermate sul piano internazionale. Valga per tutti l’esempio di Luna Rossa, nome 
collettivo di una serie di imbarcazioni a vela prodotte dalla casa di moda Prada, che si 
sono fatte conoscere grazie all’America’s Cup.  In UB,10 si parla di un Wing del ’69, un 
modello vintage, con un certo valore commerciale. In UB,10 il riferimento alla vela è in 
linea con quel tema del viaggio e della fuga che è uno dei tratti caratteristici di UB.   
 
Scena DF ST Strategia 
traduttiva 
UB,1 CARLO  
Trent’anni tra un mese. 
Laureato.  
Dertig over ’n maand, 
afgestudeerd 
Sostituzione 
UB,24 CARLO  
Che liceo? 
Welke school? Generalizzazione 
UB,24 FRANCESCA Classico.  Omissione 
UB,25 FRANCESCA Sto al 
Ducale 
Ik zit op Ducale. Ritenzione 
Esempio 50: I realia appartenenti alla categoria Istruzione in NTM.  
 
Interessante è il caso dei realia appartenenti alla categoria Istruzione, in particolare nella 
scena UB,24. Carlo deve affrontare le responsabilità di una futura paternità e invece di 
dedicarsi completamente alla nuova famiglia, vive una forte infatuazione per una 
ragazzina di 18 anni, una studentessa di liceo.  
Il sistema scolastico in Belgio e in Italia differiscono nel fatto che gli studenti belgi 
terminano la scuola secondaria superiore un anno prima degli studenti italiani. L’entrata 
nel mondo degli adulti e la scelta della facoltà universitaria avvengono in Belgio un anno 
prima. Francesca è una liceale, Carlo è un professionista con famiglia. Il contrasto fra i 
due è sottolineato dal fatto che Francesca frequenta ancora il liceo, va a scuola.  
La Generalizzazione proposta in UB,24 rende meno marcata la differenza fra i due: il 
termine scuola potrebbe riferirsi anche a una scuola universitaria. La stessa osservazione 
si può applicare all’Omissione del termine Classico. Tuttavia queste scelte sono 
compensate dal fatto che, sempre nella scena UB,24, l’età di Francesca è esplicitamente 
dischiarata e che Carlo esprime il suo stupore. 
Il tema della maturità dei personaggi del film si esprime attraverso un numero limitato di 
realia in quanto i realia del film stesso sono in un numero limitato. Tuttavia, pur tenendo 
conto di questo fattore, è possibile identificare realia monoculturali che si riferiscono al 
tema culturalmente specifico del film e che vengono tradotti con difficoltà. Pur essendo la 
Ritenzione di UB,10 e la Generalizzazione e l’Omissione di UB,24 strategie traduttive 
d’intervento, è difficile identificare in questo film una specifica tendenza traduttiva. 
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Figura 74: Le strategie traduttive in uso per i realia del nucleo traduttivo problematico di UB. 
5.5 Alcune norme. 
L’identificazione dei temi culturalmente specifici e dei realia monoculturali che li 
riguardano ha portato a definire i nuclei traduttivi problematici come l’area in cui questi 
elementi si incontrano. 
 
Figura 75: Le strategie traduttive dei realia monoculturali legati a temi culturalmente specifici. 
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Uno degli scopi dell’analisi dei dei realia monoculturali relativi a temi culturalmente 
specifici e delle rispettive strategie di traduzione puntava a stabilire se alcune strategie di 
traduzione fossero usate più frequentemente di altre. 
Questa indagine ha portato a determinare alcune norme, nel senso di Toury (1978, §2.3.1), 
relative alla traduzione dei realia monoculturali relativi a temi culturalmente specifici. 
In tutti i film analizzati a eccezione di UB, si possono identificare delle strategie traduttive 
che vengono usate in modo più frequente per i realia monoculturali relativi a temi 
culturalmente specifici.  
In LMG1 la Traduzione diretta è impiegata nel 50% dei casi, in LMG2 la Ritenzione nel 
45% dei casi, in MAL l’Omissione nel 42% dei casi, in NTM la Generalizzazione nel 
50% dei casi, in PET la Ritenzione nel 46% dei casi. Solo UB non mostra alcuna strategia 
prevalente.  
Questo risultato porta a concludere che i realia monoculturali relativi a temi 
culturalmente specifici siano resi preferibilmente con una specifica strategia all’interno 
di ciascun film21 .  
Un esempio fra tutti è costituito da MAL in cui i Titoli vengono omessi (§5.4.3). 
Un altro dato interessante è costituito dal fatto che questi risultati non sono 
tendenzialmente in controtendenza con quanto rilevato §5.1.2 per l’insieme dei realia 
monoculturali. 
 
 
                                               
21 In effetti è quanto accade, tuttavia non bisogna dimenticare che in ciascuno di questi film i 
realia monoculturali appartengono a categorie diverse e questo fatto potrebbe spiegare il motivo 
per cui in ogni film la strategia cambia. Si ricorda inoltre che LMG è stato tradotto da un unico 
traduttore e gli altri film da traduttori differenti. In ogni caso, i risultati relativi a LMG, sono 
statisticamente più pesanti degli altri, essendo il film più lungo degli altri.  
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Figura 76: Le strategie di traduzione per i realia monoculturali. 
La figura 76 riporta le strategie di traduzione impiegate per i realia monoculturali mantre 
la figura 77 riporta le strategie di traduzione impiegate per i realia monoculturali relativi 
a temi culturalmente specifici. 
 
 
Figura 77: Le strategie di traduzione per realia monoculturali realtivi a temi culturalmente specifici. 
I realia monoculturali vengono tradotti con la Generalizzazione nell’8% dei casi, i realia 
monoculturali relativi a temi culturalmente specifici nel 14% dei casi. Questa differenza è 
da attribuire soprattutto all’impiego di questa strategia in NTM, per tradurre i termini 
medici. 
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I realia monoculturali vengono tradotti con l’Omissione nel 29% dei casi, i realia 
monoculturali relativi a temi culturalmente specifici nel 23% dei casi.  
I realia monoculturali vengono tradotti con la Traduzione diretta nel 20% dei casi, i realia 
monoculturali relativi a temi culturalmente specifici nel 26% dei casi.  
I realia monoculturali vengono tradotti con la Ritenzione nel 28% dei casi, i realia 
monoculturali relativi a temi culturalmente specifici nel 20% dei casi.  
Questa è la differenza più rilevante riscontrabile nell’analisi dei due tipi di realia e va 
attribuita al fatto che i realia monoculturali generalmente non comprendono i Topo-
Antroponimi, frequentemente resi con la strategia della Ritenzione (§5.1.1). La differenza 
fra i due casi per le altre strategie è inferiore al 5%. 
 
Figura 78: La differenza fra l’impiego di strategie di traduzione per realia monoculturali e non. 
In generale si può concludere che per i realia monoculturali relativi a temi culturalmente 
specifici non vengono adottate strategie traduttive che differiscono in modo significativo 
da quelle adotate per gli altri realia monoculturali.  
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Capitolo 6: discussione 
 
Il fatto che le persone capiscano precisamente tutti i 
dettagli significativi di un racconto non garantisce 
che reagiscano allo stesso modo di altre persone 
(Nida & Taber 2003: 98)1. 
In questo capitolo saranno discussi i risultati di questa tesi alla luce delle domande di 
ricerca formulate nell’introduzione. Nella prima parte (§6.1) saranno sintetizzati i risultati 
della ricerca sull’importazione e la selezione dei film nelle Fiandre (si veda il capitolo 4), 
in particolare si risponderà alle domande seguenti: (1) Come avviene l’importazione di un 
film italiano nelle Fiandre? e (2) Chi seleziona i film e sulla base di quali criteri? La 
sezione 6.1 presenterà in breve il sistema distributivo dei film italiani e la loro 
distribuzione nelle sale cinematografiche di qualità e nella televisione di stato. La sezione 
6.1.1 riprenderà i dati relativi alla perdita dell’aura del sottosistema tecnico. La sezione 
6.1.2 spiegherà il fenomeno della generificazione dei film italiani, la sezione 6.1.3 
riprenderà l’importanza del fattore linguistico nella circolazione dei film in ambito 
transnazionale. La sezione 6.1.4 discuterà la rinegoziazione dei significati dei film e la 
sezione 6.1.5 illustrerà il caso La meglio gioventù. 
La seconda parte del capitolo (§6.2) riprenderà le domande di ricerca 3 e 4 e riporterà i 
risultati dell’analisi effettuata nel capitolo 5. In queste sezioni si risponderà alle domande 
(1)  In quale misura i sottotitoli traducono certe parole che rimandano ad aspetti culturali 
tipicamente italiani? e (2) In quale misura i sottotitoli offrono al pubblico fiammingo gli 
strumenti per comprendere gli aspetti culturali più tipicamente legati alla cultura italiana 
 
                                               
1 The fact that people understand thoroughly all the significant details of an account is no 
guarantee that they will react to the message in the same manners as other people do (Nida & 
Taber 2003: 98). 
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rappresentati nei film? La sezione 6.2 discuterà l’analisi dei realia, dei realia 
monoculturali, dei temi/significati dei film e dei temi/significati culturalmente specifici. 
La sezione 6.2.1 tratterà la centralità delle dimensioni connotativa e denotativa delle 
parole. In §6.2.2 si presenterà il legame fra la comprensione degli elementi simbolici e la 
resa in traduzione del livello connotativo dei realia.   
Infine la terza parte del capitolo (§6.3) illustrerà i vantaggi della metodologia adottata per 
questa ricerca. 
6.1 I film italiani nelle Fiandre 
Le interviste in profondità hanno indicato che un FI arriva nelle Fiandre grazie a un 
ristretto gruppo di intermediari culturali che operano in piccole e medie imprese 
impegnate nell’acquisto e nella distribuzione dei film non hollywoodiani nel Benelux. 
Queste aziende possiedono anche una sala di qualità in cui il film viene programmato per 
il pubblico. Nel periodo analizzato nessun FI è stato distribuito nelle Fiandre da una major 
o in un cinema multisala. Un’altra forma di distribuzione è rappresentata dalla televisione 
di stato VRT, mentre le televisioni commerciali non hanno acquistato nessun film italiano 
(§4.1).   
L’acquisto dei film avviene, come indicato in letteratura (Bergfelder 2005, Elsaesser 
2005), principalmente presso un festival internazionale quale Cannes o Berlino. In questa 
sede, gli intermediari culturali che si occupano della scelta operano la loro selezione in 
parte fidandosi del buzz che circola sul film (Bielby 2011, Elsaesser 2005, Havens 2003), 
in parte affidandosi a criteri estetici che traggono dalla loro esperienza e dal fatto che si 
identificano con il pubblico per cui acquistano i film (§4.1.2). Qualche volta effettuano la 
loro scelta senza vedere il film completo e leggendo la sola sceneggiatura, ma si tratta di 
casi sporadici (§4.1.3).  
I criteri estetici secondo cui gli informanti affermano di operare le loro scelte sono la 
qualità, l’autenticità e l’universalità (§4.1.7). La qualità è intesa eminentemente dal punto 
di vista tecnico, come osservato anche da Kuipers (2011): i FI devono essere all’altezza 
degli standard internazionali del linguaggio cinematografico in termini di regia, 
sceneggiatura, montaggio, ecc. L’autenticità, criterio di cui Peterson (1997) già segnala 
l’importanza, riguarda sia la lingua, che il contenuto: il FI deve assolutamente mantenere 
la lingua originale e deve anche esprimere un certo feeling italiano (§4.1.7). L’universalità 
riguarda il fatto che i FI siano accessibili anche a un pubblico straniero, superando la 
tendenza a muoversi in un orizzonte strettamente nazionale (§4.1.7). La coesistenza di 
questi due criteri rivela una sorta di contraddizione: essere allo stesso tempo autentici e 
universali costituisce un obiettivo difficilmente raggiungibile per ogni film.  
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Gli informanti non citano il “cinema d’autore” o il “cinema d’arte” come criteri estetici 
che li portano all’acquisto di un film, anzi un informante insiste sul fatto che in Europa i 
registi di fama sono pochissimi (§4.1.3). Il tradizionale approccio al cinema europeo che 
vede nell’autorialità e nell’artisticità due valori estetici importanti (Petrie 1992, Bergfelder 
2005) non trova riscontro nelle testimonianze degli intervistati. Così come la fama dei 
registi non costituisce un criterio estetico fondamentale per scegliere un film, ugualmente 
la presenza di un determinato attore non è un criterio di scelta decisivo, anche perché sono 
pochi gli attori europei e, soprattutto, italiani che godono oggi di una certa notorietà.  
6.1.1. Il sottosistema tecnico. 
Una tradizione academica piuttosto consolidata (Costa 1985, Mathijs E. & Sexton 2011) 
vede lo star system come uno degli elementi alla base del successo del cinema dell’età 
d’oro di Hollywood. Questo punto di vista è condiviso anche da Hoskins, uno dei teorici 
del cultural discount che sostiene che la fama degli attori rappresenti una delle strategie da 
seguire per limitare l’incertezza della scelta dei film da parte dei consumatori (1997: 117, 
§4.1.3). Anche in tempi più recenti molti studiosi si sono domandati quale sia il ruolo 
degli attori nel determinare il successo di un film (Pater et al. 2014).  Le posizioni non 
sono del tutto allineate. Secondo alcuni l’industria cinematografica dipende fortemente 
dalle star (Albert 1998, Basuroy & al. 2003) e le major sono disposte a investire grandi 
somme di denaro nei loro compensi per assicurarsi il successo dei film (Albert 1998, 
Chisholm 2004, Vogel 2007). D’altro canto il successo o il fiasco di un film non possono 
essere attribuiti solo agli attori che vi recitano (Albert 1999), né la presenza delle stelle 
influenza positivamente i ricavi di un film al botteghino e la sua redditività (De Vany & 
Walls 1999; Hennig-Thurau et al. 2007; Ravid 1999; Suarez-Vazquez 2011). Tuttavia, 
l’importanza delle superstar, cioè di quel piccolissimo gruppo di attori e registi 
universalmente conosciuti, è in costante crescita non solo nel cinema, ma anche in 
televisione, nell’editoria, in internet (Kurzman et al. 2007, Lee & Gillen, 2011, Treme & 
Craig 2013). La presenza di Monica Bellucci in Malena, di Penelope Cruz in Non ti 
muovere, di Bruno Ganz in Pane e tulipani (§5.3.1, §5.3.2, 5.3.3) non sembra sufficiente a 
determinare un esito particolarmente positivo dei tre film nelle Fiandre e in ogni caso non 
li sottrae al percorso distributivo festival/sala di qualità condiviso da tutti i FI, come 
segnalato nelle interviste individuali (§4.1). Quanto emerso nell’analisi della stampa 
sembra confermare che la sola presenza di attori di fama non sia sufficiente a determinare 
il buon andamento di un film italiano nelle Fiandre, né, d’altro canto si può affermare che 
il successo di un determinato film determini la notorietà di chi vi lavora. 
Nemmeno un film di successo come La meglio gioventù ha creato nelle Fiandre 
particolare notorietà attorno agli attori e al regista che lo hanno realizzato. Mentre in Italia 
questi rappresentati del sottosistema tecnico hanno raggiunto una certa fama, la loro 
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celebrità non è riuscita a raggiungere una dimensione transnazionale, tanto che  gli 
informanti dei focus group non li nominano esplicitamente (§4.2.2, §4.2.3). 
Il concetto di cultural discount proposto da Hoskins e Mirus (1988, § 2.1.4) spiega che 
quando un prodotto culturale come un film viene esportato in un paese straniero perde di 
valore e il pubblico generalmente incontra difficoltà a identificarsi con esso. In §4.3.4 si 
sostiene che questo concetto dovrebbe essere ampliato fino ad includere anche la perdita 
di tutti gli elementi di valutazione positiva legati al sottosistema tecnico che ha realizzato 
il film. Infatti attori e registi non sono i soli rappresentanti del sottosistema tecnico la cui 
fama non sopravvive all’esportazione. Il lavoro di fotografi, costumisti, scenografi e 
spesso anche dei musicisti, non ha grande visibilità al di fuori dei confini nazionali. 
Benché in Europa i festival cinematografici siano spesso dedicati ad aspetti tecnici della 
produzione cinematografica come la musica da film2, è raro che l’assegnazione di un 
premio per uno di questi settori superi un livello locale di fama. I giornali fiamminghi 
parlano volentieri del vincitore del primo premio assegnato al festival di Gent per la 
musica da film. Tuttavia questo tipo di comunicazione tende a non superare un interesse 
locale e momentaneo. Quindi non si può propriamente parlare di uno star system italiano 
conosciuto nelle Fiandre, né per gli attori, né per i registi, né per le maestranze, a meno 
che questi non lavorino a Hollywood.  
L’assenza della notorietà del sottosistema tecnico ha come conseguenza una perdita di 
interesse verso i film che le case di produzione europee cercano di recuperare investendo 
denaro, idee e energia nei festival del cinema. Questi investimenti dovrebbero ritornare in 
termini di buzz (§4.1.2), termine proposto da Havens (2003)  e altri e qui adottato, cioè 
quel passaparola informale che circola di bocca in bocca attorno a una produzione 
audiovisiva che avrà successo. Il buzz serve a promuovere un film e a favorirne l’acquisto 
e la conseguente distribuzione. Ma anche il buzz che il film acquisisce durante un festival 
sopravvive a fatica dopo la manifestazione (§4.3.4) ed è pertanto davvero sorprendente 
che azioni di promozione volte a creare buzz non siano state ripetute nelle Fiandre per 
spingere un film una volta raggiunta la sua destinazione. 
Alla luce di queste osservazioni, vale la pena di ricordare il limite dello schema di Hirsch 
(1972, rappresentato in §2.1.2, figura 1) relativo alla mancata considerazione della 
dimensione transnazionale del prodotto culturale. Un prodotto culturale come un FI, 
analizzato nella sua dimensione transnazionale subisce perdite in termini di fama del 
sottosistema tecnico che hanno come conseguenza una perdita di interesse verso il film 
nel paese d’importazione.  
Da quanto illustrato finora risulta che queste perdite di fama, notorietà, buzz sono una 
delle cause della marginalità dei FI nelle Fiandre. Il cinema italiano risulta un cinema di 
 
                                               
2 Ad esempio il Film Fest Gent (http://www.filmfestival.be/nl).  
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nicchia, poco conosciuto e pertanto apprezzato relativamente anche da coloro che hanno 
un spiccato interesse per l’Italia (come confermato anche dal questionario in §4.1.8 che 
riporta il grado di apprezzamento verso i FI da parte di studenti della lingua).  
Questo risultato apre la via a future direzioni di ricerca perché da un lato indica la 
necessità di un’analisi sulla condizione dello star system europeo come veicolo per la 
promozione dei film. Dall’altro suggerisce la necessità di indagare su come le azioni di 
comunicazione possano affrontare le perdite di fama, notorietà, buzz che un film non 
hollywoodiano affronta in un quadro transnazionale.   
6.1.2. La generificazione. 
Analizzando quanto emerso nelle interviste individuali, si giunge alla conclusione che è in 
corso per i FI un processo di generificazione in linea con quanto indicato da Altman 
(1992, §4.1.7). I film europei non in inglese, se paragonati alle produzioni hollywoodiane, 
si trovano nella condizione di non poter accedere a un capitale culturale (Bourdieu 1983) 
universale, costituito, tra l’altro da un set di valori che li rendano facilmente accessibili 
all’estero. Benché con l’avvento del gusto postmoderno del pastiche (Calabrese 1987), il 
tradizionale sistema dei generi cinematografici mostri oggi confini meno definiti, tuttavia 
l’indicazione di genere rimane uno dei criteri in base al quale il pubblico effettua la sua 
scelta (Meers 2005,  §3.1.5). I FI nelle Fiandre tendono ad assumere un profilo di genere 
determinato dalla loro provenienza, diventando parte di un gruppo di film con 
caratteristiche simili: sono in italiano, sono visibili nelle sale di qualità o sulla TV di stato, 
non sono interpretati o diretti da superstar, sono autentici ma allo stesso tempo universali. 
Queste caratteristiche identificative del genere film italiano diventano anche predittive: il 
pubblico che sceglie un FI se le aspetta e le ricerca. Come segnalato da un informante nel 
corso di un’intervista individuale (§4.1.7: 108), il feeling italiano, insieme al fatto che un 
film è in italiano sono gli elementi senza i quali un film italiano non può funzionare. 
Questo processo di generificazione ha come possibile conseguenza la creazione di un 
pubblico di nicchia che per età, gusto e preferenze, sembra preferire un consumo 
cinematografico alternativo a quello dei multiplex (§4.1.7), dato questo che conferma 
quanto riportato dallo studio di Meers (2005). Questo pubblico sembra rispondere con 
maggiore interesse alle attività culturali che la letteratura sociologica riconosce come 
highbrow3 (Levine 1988, Peterson & Kern 1996, Peterson 1997), seppur nel contesto 
postmoderno del consumo onnivoro, descritto da Peterson (1992). Questo tipo di pubblico 
ha un rapporto affettivamente più stretto con i film che seleziona e tende ad andare al 
 
                                               
3 Questo termine, di fortuna sociologica, viene generalmente tradotto  in italiano con la parola 
snob. 
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cinema più di frequente del pubblico generico (Chuu et al. 2009, Watson 2006). Il tipo di 
pubblico interessato al cinema italiano nelle Fiandre potrebbe pertanto essere definito, 
seguendo Peterson, come oscillante fra un atteggiamento di cosmopolitanismo onnivoro e 
uno di elitarismo culturale.  
Il ritratto del pubblico che i professionisti intervistati propongono è caratterizzato da una 
sovrapposizione di attributi, come già notato in letteratura (Bielby 2011, Kuipers 2011): il 
pubblico è come loro e loro sono i portaparola del pubblico. Il livello culturale del 
pubblico è elevato, l’età del pubblico è vicina a quella degli informanti, è un pubblico che 
apprezza i film italiani (§4.1.7). Questa identificazione porta a pensare che gli intervistati 
attribuiscano al pubblico il loro gusto e che di conseguenza non considerino importante 
rivolgersi a un tipo di pubblico diverso da se stessi. Questo dato è rilevante per due 
ragioni: in primo luogo dalle interviste non emerge nessuna tendenza verso l’apertura a 
pubblici diversi, in secondo luogo le pratiche professionali in atto vengono considerate 
come prestabilite e pertanto non vengono problematizzate. Questo fattore sembra indicare 
una tendenza debole verso innovazione e cambiamento. Nessuno degli informanti sembra 
infatti problematizzare l’età medio-alta (40-50 anni) della maggioranza dei frequentatori 
dei cinema di qualità (§4.1.7), o chiedersi come coinvolgere un pubblico più giovane in 
una prospettiva di consumo futuro. Infatti il pubblico dei cinquantenni di oggi potrebbe 
mantenere memoria di un cinema italiano passato e prestigioso e subirne il fascino, mentre 
un pubblico più giovane potrebbe esserne completamente all’oscuro.  
6.1.3. Il fattore lingua. 
Uno dei dati più sorprendenti e rilevanti emersi dalle interviste individuali è il fatto che la 
lingua del film ne determini il destino distributivo. La lingua è un fattore così importante 
da escludere automaticamente la distribuzione dei FI nelle sale mainstream e nelle 
televisioni commerciali (§4.1.7). Si deve poi ricordare che il successo di un film in sala ha 
una ricaduta diretta sulla vita del film anche dopo la distribuzione nella sala stessa 
(§4.1.4). Infatti il successo di sala determina il destino e il prezzo del film nei successivi 
canali distributivi: pay tv, televisioni, mercato dell’home video (§4.1.5). Sebbene i 
professionisti del settore siano pienamente consapevoli della rilevanza della lingua dei 
film (§4.2.1), sembrano considerare trascurabile l’importanza della loro traduzione 
(§4.1.6). Pur non ammettendolo facilmente, si occupano solo molto marginalmente dei 
sottotitoli, della loro qualità e delle modalità con cui vengono creati (§4.1.6). La 
traduzione dei film è considerata alla stregua di un problema tecnico quale la stampa dei 
DVD o la distribuzione delle pellicole nelle sale cinematografiche e non come una 
questione culturale degna di riflessione. Eppure, le problematiche legate alla traduzione 
dei film dovrebbero essere al centro dell’interesse dei distributori europei perché in questo 
ambito la centralità della questione linguistica dovrebbe risultare evidente, anche per le 
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sue ricadute economiche. La lingua italiana dei FI risulta, in definitiva, il criterio estetico 
e distributivo e più rilevante per determinare il destino delle pellicole nelle Fiandre, 
conclusione a cui si giunge analizzando sia i dati emersi dal questionario (§4.1.8) che 
dalle interviste individuali (§4.2.1). 
Gli informanti delle interviste individuali non esprimono un particolare interesse per il 
marketing e la comunicazione dei FI. Nessuno dei film considerati ha un proprio sito 
internet o una pagina Facebook in nederlandese. Benché nel periodo preso in 
considerazione (2000-2006) la comunicazione sui social network fosse meno diffusa di 
quanto sia oggi, tuttavia internet costituiva già un medium di comunicazione 
insostituibile. Un unico informante descrive in dettaglio le azioni di marketing avviate in 
termini di riposizionamento dei film in confezioni-cofanetto (§4.1.4), ma nessuno fa 
riferimento ad azioni intraprese per comunicare via internet e la ricerca in internet ha 
messo in luce l’assenza di siti in nederlandese dedicati ai FI (§3.2). La letteratura 
scientifica si è occupata dello studio della promozione dei film (Eastman 2006, Maresco 
2013, Marich 2005, Wasko 2003), anche via internet, segnalando come il cinema europeo 
si muova con ritardo rispetto a quello hollywoodiano (Jäckel 2003), osservazione 
confermata dai dati qui discussi (§3.2). Per quel che riguarda la stampa, se non si 
considera il caso di La meglio gioventù, il numero di articoli di giornali e riviste dedicati 
ai FI risulta piuttosto limitato (§3.1.3, §3.1.4). Nel campo degli eventi promozionali, 
l’unica operazione di lancio in grande scala è, nuovamente, organizzata per LMG (§4.2.1). 
La strategia comunicativa messa in atto per promuovere i FI nelle Fiandre risulta nel 
complesso poco efficace. Ci si aspetterebbe che la perdita dell’aura del sottosistema 
tecnico venisse compensata da azioni di marketing, di promozione, di pubblicità, ma 
questo generalmente non avviene: la comunicazione pubblica sui FI è limitata al minimo o 
inesistente, soprattutto se paragonata alla “strategia espositiva-coperta” (McFadyen & al. 
2000: 6) dei blockbuster hollywoodiani. Al giorno d’oggi una strategia comunicativa di 
successo per un film comprende strumenti quali Twitter Facebook, MySpace, ecc. 
(Marshall 2010), mezzi di comunicazione mai sfruttati per i FI considerati in questa 
ricerca.   
Uno dei dati più interessanti emersi dal questionario (§4.1.8) riguarda il fatto che i 
fiamminghi che studiano l’italiano nel tempo libero non dimostrano un forte 
apprezzamento per i FI. Sebbene le pellicole italiane siano una delle poche occasioni per 
ascoltare l’italiano nelle Fiandre, il pubblico degli italofili preferisce altre espressioni 
culturali italiane quali l’architettura, la storia, il cibo e la lingua. Tuttavia il questionario 
mostra che i FI vengono apprezzati maggiormente da chi studia l’italiano rispetto a chi 
non ha uno specifico interesse per questa lingua. Inoltre l’apprezzamento è più alto presso 
un pubblico più maturo (§4.1.8). Si può così osservare che il questionario conferma 
l’importanza della lingua e dell’età nel determinare il destino di un film nelle Fiandre e 
suggerisce la possibilità di azioni specifiche di comunicazione sui FI dedicate a chi studia 
o insegna una lingua straniera. Questo interesse verso le pellicole italiane da parte di chi 
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studia l’italiano, rilevato anche dall’organizzatore di un festival del cinema (§4.1.7), non 
ha trovato riscontro presso gli altri informanti, dato che parrebbe confermare la generale 
mancanza di interesse per la comunicazione sui FI.  
6.1.4. La negoziazione dei significati. 
L’analisi della stampa (§4.2.4, §5.3) ha rivelato che la comunicazione attorno ai film 
italiani  privilegia alcuni temi rispetto ad altri. Questa scelta, che in alcuni casi arriva al 
punto di tralasciare certi temi (§5.3.1, §5.3.2, §5.3.4), fa parte del necessario processo di 
rinegoziazione dei significati del film che unisce i distributori dei film, la stampa e il 
pubblico fiammingo in un circolo  comunicativo interdipendente che si può vedere 
rappresentato nella figura 37 (§4.3) relativamente allo studio di caso LMG. Benché questo 
processo sia documentato più in dettaglio per il film in questione, esso è descritto anche 
per gli altri film del corpus in §5.3.1, §5.3.2, §5.3.4. La negoziazione dei significati dei FI 
si svolge a diversi livelli e coinvolge anche gli autori dei sottotitoli, cioè tutti gli attori 
sociali coinvolti nella ricerca, in un processo cognitivo e affettivo di interpretazione, 
appropriazione e riuso di significati che, sebbene sottoposto a vincoli di natura pratica, è 
caratterizzato da un’elevata coerenza interna (si veda a proposito il capitolo 7). L’analisi 
della negoziazione dei significati dei film ha portato alla conclusione che alcuni 
temi/significati dei film italiani vengono difficilmente negoziati nella ricezione 
fiamminga. Per spiegare questo fenomeno si è sostenuto che questi temi/significati 
possano essere considerati come  culturalmente specifici (§4.3, §5.4).  
Questa specificità culturale è stata intesa in questa ricerca come lo specifico approccio a 
un tema/significato culturale elaborato all’interno di una certa cultura attraverso libri, 
film, opere teatrali, programmi televisivi e radiofonici, di cui la stampa ha parlato, che 
sono stati studiati nelle scuole, ecc. Il valore simbolico di un tema culturale varia a 
seconda della singola cultura, così come variano i significati connotativi delle parole che 
rappresentano questi valori simbolici (§5.4). Per tornare all’esempio di LMG, un tema 
quale quello della follia (§4.3.1), che potrebbe essere considerato universale, viene trattato 
in diverse tradizioni culturali in modo differente. In una determinata cultura si crea un 
trattamento del tema che lo rende specifico per quella cultura, così che il tema diventa 
difficilmente accessibile nel passaggio da una cultura all’altra. Il valore simbolico del 
tema, per dirla con la terminologia della sociologia della cultura (§2.1.1), varia da cultura 
a cultura e il significato connotativo delle parole che rappresentano questo valore 
simbolico non è lo stesso in diverse culture.  
Per riassumere, ciascun film è caratterizzato dalla presenza di temi universali e temi 
culturalmente specifici. I temi che in questo lavoro vengono definiti come culturalmente 
specifici vengono negoziati con difficoltà e possono essere, secondo la definizione di Hall 
(1975, §2.1.3) e Fiske (1987, 1989, §4.3.1), resistiti. La letteratura scientifica ha illustrato 
  265 
il fenomeno della resistenza a determinati significati dei prodotti culturali in ambito 
transnazionale (Barker et al. (2001), Barker & Brooks (1998), Katz & Liebes (1987), 
Fiske (2010), Palacio & Türschmann (2013), Toffoletti (2014), § 2.1.4) senza segnalare il 
legame di questa resistenza alla specificità culturale di un tema nella cultura fonte e della 
cultura target. Parallelamente, la letteratura in ambito traduttologico ha segnalato la 
specificità culturale dei temi delle narrazioni (Nida & Taber 2003) senza esplicitarne il 
legame con la resistenza da parte del pubblico. Mentre il cinema hollywoodiano delle 
major mira a creare “temi e contenuti culturalmente neutri che possono essere esportati 
globalmente per uno ‘spettatore mediano’” (De Propris & Hypponen 2008: 275), i FI 
analizzati tendono a esprimere temi/significati culturali che sono più facilmente accessibili 
se contestualizzati nel set di valori espresso dalla cultura italiana. Questo non significa che 
i FI analizzati non siano esportabili, ma vuol dire che la negoziazione di alcuni 
temi/significati culturali che essi esprimono può comportare resistenza da parte del 
pubblico.  
La proposta di questa tesi di mettere in relazione la specificità culturale dei temi delle 
narrazioni e la resistenza ad essa da parte del pubblico e degli intermediari culturali 
appartenenti alla cultura target, meriterebbe di essere valutata e testata in ricerche future in 
altri paesi. 
6.1.5. Il caso La meglio gioventù (LMG). 
L’analisi della stampa (§4.2.4, §5.3) ha messo in evidenza una disparità di interesse da 
parte dei giornalisti a favore di LMG, a paragone degli altri FI analizzati. Mentre gli 
articoli dedicati a LMG sono 74, il totale degli articoli dedicati a tutti gli altri film insieme 
è pari a 69. In termini percentuali, gli articoli dedicati a LMG equivalgono al 52% di tutti 
gli articoli analizzati, a testimonianza di un interesse per il film di cui si è ampiamente 
discusso (§ 4.2).  
Anche le interviste individuali (§4.2.1) hanno messo in primo piano l’eccezionalità di 
LMG nel panorama dei FI importati nelle Fiandre fra il 2000 e il 2006. Quanto emerso 
dalle interviste individuali e dall’analisi della stampa, ha portato alla decisione di guardare 
a LMG come a uno studio di caso.  
LMG viene importato nelle Fiandre dalla casa di produzione Lumière, per quel che 
riguarda i diritti cinematografici e dalla VRT per quel che riguarda i diritti televisivi 
(§4.2.1). Il film, vincitore della sezione Un certain regard del festival di Cannes 2003, è al 
centro dell’evento di lancio della neonata casa di produzione. Si tratta di una festa in 
grande stile, con 700 invitati, alla presenza del regista Marco Tullio Giordana e degli 
attori di LMG, di molti giornalisti e operatori del settore. L’evento funge da catalizzatore 
della comunicazione attorno al film e allo stesso tempo offre le linee guida per 
l’interpretazione dei significati del film (§4.2.1). Alcuni significati del film quali la 
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famiglia e la storia italiana vengono negoziati e costituiscono le linee guida per 
l’interpretazione dei consumatori, del pubblico. Altri significati del film, quali la follia, 
vengono resistiti (§ 4.2, §4.3).  
Da quanto emerge nelle interviste individuali (§4.2.1), nel primo focus group (§4.2.2) e 
nell’analisi della stampa (§4.2.4), LMG è una cronaca famigliare che dura 6 ore. Il film ha 
vinto un premio a Cannes, è la storia di uno psichiatra e di una paziente psichiatrica con 
sullo sfondo alcuni eventi storici italiani. LMG ha una grande trama e grandi attori, è un 
film emozionante, è una soap di qualità e un film di culto nelle Fiandre. I dati emersi nelle 
interviste individuali, nella prima intervista di gruppo e nell’analisi della stampa 
dimostrano un’elevata coerenza interna, a conferma dell’esistenza di un discorso su LMG 
costituito dalla copertura stampa e dal passaparola sul film avviato durante la festa di 
lancio. Secondo questi dati, un tema del film quale la follia viene difficilmente negoziato 
dal pubblico fiammingo, mentre un tema quale la famiglia viene negoziato perdendo gli 
elementi relativi alla cultura italiana più estranei alla cultura fiamminga (§4.3.1, §4.3.2).  
Un secondo focus group composto da informanti diversi è stato organizzato a distanza 
temporale dal primo, allo scopo di verificare quale tipo di significati venissero individuati, 
una volta esaurito il discorso sociale su LMG (§4.2.3). Quanto emerso si è rivelato 
piuttosto distante dai risultati rilevati nelle interviste individuali, nel primo focus group e 
nell’analisi della stampa. Secondo gli informanti, LMG è un film importante che parla di 
vicende storiche, è lungo come un romanzo, tratta della chiusura dei manicomi in Italia. 
Per quel che riguarda i personaggi, Nicola è una persona positiva, Matteo è una persona 
complicata, il suicidio di Matteo incuriosisce il pubblico, Giorgia e Matteo sono 
mentalmente disturbati e la famiglia Carati presenta un modello positivo di famiglia 
tradizionale. Gli informanti del secondo focus group, troppo giovani per aver partecipato 
al discorso su LMG, interpretano il film in modo indipendente, dando spazio 
all’elaborazione di un significato quale quello della follia, difficilmente negoziato nelle 
interviste individuali, nel primo focus group e nell’analisi della stampa.  
I risultati dello studio di caso mettono in luce il fatto che la negoziazione dei significati di 
LMG è fortemente influenzata dal discorso intorno al film che si svolge nel periodo della 
sua distribuzione. A distanza di qualche anno dall’uscita del film, esaurito il discorso 
sociale su di esso, la negoziazione dei significati va in direzioni diverse da quelle 
determinate dal discorso del mondo sociale (Griswold 2004) nel periodo della 
distribuzione del film.  
Uno dei limiti di questa ricerca che vale la pena di segnalare è costituito dal fatto che 
entrambi i focus group si sono svolti nelle Fiandre. Tenendo conto di quanto emerso dai 
primi risultati della ricerca sarebbe forse stato opportuno organizzare un focus group in 
Italia, composto da informanti esclusivamente italiani, per rilevare la ricezione del film 
nel paese d’origine. Si è deciso di procedere diversamente alla luce della considerazione 
che il film in Italia non è mai diventato un fenomeno di culto paragonabile a quello 
fiammingo. LMG ha ottenuto in Italia un discreto successo, ma non ha fatto parlare di sé 
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come di un esempio della rinascita del cinema italiano. Poiché la ricerca è partita anni 
dopo la distribuzione cinematografica e la trasmissione televisiva di LMG in Italia, si 
temeva di non trovare informanti sufficientemente  interessati ai fatti. Si è cercato di 
ovviare a questo limite attraverso l’organizzazione di un focus group nelle Fiandre, 
composto da studenti fiamminghi e italiani, che ha permesso di rilevare l’interazione tra i 
diversi tipi di pubblico. Lo studio della letteratura scientifica italiana riguardante LMG 
(§4.2) ha inoltre dato la possibilità di delineare un quadro di riferimento che mostra come 
il film venga recepito eminentemente per la sua valenza politica (Antonello 2012, 
Summerfield 2008, Uva 2009).  
6.2 L’analisi dei realia.  
In questa ricerca i realia sono stati studiati in qualità di parole culturali che 
frequentemente occorrono nel dialogo filmico, che vengono tradotte nei sottotitoli e che 
rimandano ad aspetti culturali tipicamente italiani. La posizione espressa in questa tesi è 
che la difficoltà della traduzione dei realia consista nel rendere accessibile la loro 
dimensione connotativa, come introdotto in §2.2. Questa difficoltà è particolarmente 
rilevante nel caso in cui ci si trovi di fronte a quei realia che, seguendo Pedersen (2011), 
vengono definiti come monoculturali, cioè non presenti nella cultura target (§2.3.8, 
§5.1.3). In questo lavoro si sostiene che alcuni temi/significati dei film analizzati sono 
culturalmente specifici (§4.3, §5.4) e che quando i realia monoculturali rimandano a temi 
culturalmente specifici ci si trova davanti a un nucleo traduttivo problematico (§5.4).  
Al fine di studiare come sono stati tradotti i realia, si è proceduto all’analisi quantitativa 
del corpus (§5.1, §5.2), utilizzando il modello proposto da Pedersen (2011) che prevede 
sette strategie di traduzione (Ritenzione, Omissione, Traduzione diretta, Sostituzione, 
Generalizzazione, Specificazione, Equivalente Ufficiale) e si è applicato il modello alla 
tassonomia dei realia proposta da Valentini (2009, §3.2).  
La grande maggioranza dei realia presenti nei FI analizzati consiste in Topo-antroponimi, 
vale a dire parole come i nomi propri e i nomi di luogo (§5.1.1). Benché questi realia 
siano raramente monoculturali, essi svolgono in ogni caso un’importante funzione deittica 
e diegetica poiché mettono in relazione il mondo diretto (quello del referente) e il mondo 
indiretto (quello della finzione). I Topo-antroponimi vengono tradotti applicando la 
strategia della Ritenzione nel 40% dei casi, vengono omessi nel 25% dei casi e vengono 
tradotti direttamente nel 21% dei casi. Questo risultato porta a concludere che nelle 
pratiche traduttive dei sottotitoli i nomi propri vengono generalmente mantenuti invariati. 
Per quel che riguarda i realia monoculturali (§5.1.3), la strategia di traduzione più in uso è 
quella dell’Omissione (29%), seguita dalla Ritenzione (28%) e dalla Traduzione diretta 
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(20%), che sono tutte strategie di intervento minimo. Le strategie più attive di intervento, 
quali Sostituzione, Generalizzazione e Specificazione, vengono applicate solo nel 23% dei 
realia monoculturali. Pertanto, le scelte strategiche nella traduzione dei realia 
monoculturali sembrano volte a privilegiare la preservazione della referenzialità e pertanto 
della denotazione, a scapito della ricchezza della significazione del dialogo filmico 
costituita dal livello connotativo. Questa tendenza pare confermare anche le osservazioni 
di Valentini (2009) rispetto al doppiaggio. 
Come appena ripreso in §6.1.4 e in §6.1.5, in ciascun film del corpus sono stati identificati 
dei temi/significati che sono stati definiti culturalmente specifici e che hanno generato 
resistenza da parte del pubblico. Pedersen (2011, §2.3.8) ha introdotto in letteratura l’idea 
che la monoculturalità dei realia sia un concetto atto a spiegare alcune difficoltà traduttive 
dei sottotitoli. In questa tesi si sostiene che  la specificità culturale dei temi delle 
narrazioni in relazione con i realia monoculturali dei sottotitoli generi dei nuclei traduttivi 
problematici. Delineare la relazione tra realia monoculturali e temi culturalmente 
specifici, identificando un nucleo traduttivo problematico, ha portato a osservare che i 
nuclei traduttivi problematici vengono tradotti con una strategia dominante (§5.4, §5.5).  
Se da un lato, nella ricerca di stampo sociologico si è osservato che il pubblico, gli 
intermediari culturali, la stampa mostrano di resistere a certi significati culturali dei film 
(§4.3), dall’altro, nella parte della ricerca dedicata allo studio della traduzione, si è 
osservato che i sottotitolatori sembrano ricorrere a una strategia standard per rendere i 
nuclei traduttivi problematici (§5.5). In entrambe le parti della ricerca si riscontra, perciò 
la presenza di una difficoltà davanti alla specificità culturale. Questa si manifesta nel 
pubblico, negli intermediari culturali, nella stampa attraverso la resistenza e nei traduttori 
attraverso il ricorso a strategie traduttive standardizzate per rendere le parole che 
rappresentano la specificità culturale. 
Sarebbe auspicabile poter ampliare la ricerca per testare la validità di questo risultato su 
un corpus di film più ampio e differenziato. Sarebbe infatti interessante verificare se, 
analizzando un corpus più esteso e composto da film non solo italiani, si giungerebbe a 
una conclusione analoga. 
6.2.1. Connotazione, denotazione, traduzione. 
La difficoltà della traduzione dei realia monoculturali consiste soprattutto nella difficoltà 
di renderne il valore connotativo. 
La figura 79 propone una rappresentazione grafica del continuum costituito da segno, 
connotazione, denotazione presentato in §2.2. La figura suggerisce la difficoltà di stabilire 
una distinzione fra la denotazione e la connotazione del segno, il quale costituisce il punto 
che fa da discrimine fra le due parti della circonferenza. A partire da questo punto, cioè 
dal segno, che si può considerare l’origine della figura, si sviluppa un’area all’interno 
  269 
della quale denotazione e connotazione si possono considerare come un continuum: lo 
spazio interno è quello del significato del segno. Ciascuna parola, in quanto segno, si situa 
in questo spazio e a seconda della sua posizione varia il suo significato.  
 
 
Figura 79: La rappresentazione del segno e della sua dimensione denotativa e connotativa. 
Riprendiamo a livello esemplificativo uno dei realia analizzati in §5.4.1: il toponimo 
Gorizia. L’analisi indica che in LMG1 il toponimo Gorizia presenta almeno tre diversi 
livelli di significato: 
Significato 1. Gorizia, città del Friuli Venezia Giulia; 
Significato 2. Gorizia, sede di un buon ospedale psichiatrico; 
Significato 3. Gorizia, sede di un ospedale psichiatrico innovativo in cui ha cominciato la 
sua carriera Franco Basaglia. 
In questo caso i tre diversi livelli si posizionano in modo crescente verso la denotazione, 
per cui se dovessimo tracciare una mappa dei significati di Gorizia potrebbe apparire 
come segue.  
 
Figura 80: La rappresentazione della dimensione denotativa e connotativa del segno Gorizia. 
I significati indicati con altri numeri (4, 5, ecc.), sono tutti gli altri possibili significati che 
il toponimo Gorizia potrebbe assumere, per esempio per una parte del pubblico (gli 
abitanti stessi della città, i pazienti dell’ospedale psichiatrico, la famiglia di Basaglia, 
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ecc.), senza contare i significati storico-simbolici collegati alla rivoluzione psichiatrica 
che ha avuto luogo in questa città. 
Se si pensa alla questione dal punto di vista dei Translation Studies, il problema è 
rilevante perché il traduttore deve costantemente operare scelte fra l’universo dei possibili 
significati presentati nella sfere rappresentate nella figure 79 e 80. Non a caso diversi 
studiosi della traduzione si sono occupati della questione della denotazione e della 
connotazione. Popovic (1970, citato in Bassnet 1992: 34) arriva ad affermare che la 
connotazione è uno degli elementi che rendono una parola non traducibile. Newmark 
(1988) dedica particolare attenzione alle parole culturali e al loro aspetto connotativo 
(§2.3.6), notando che è la differenza fra i significati connotativi delle parole nelle due 
culture di partenza e d’arrivo che ne rende problematica la traduzione. Nel quadro di 
quanto elaborato da Pedersen (2011) e ripreso in questa ricerca, si potrebbero riformulare 
le parole di Newmark osservando che è la monoculturalità delle parole a renderne 
problematica la traduzione. Nida e Taber sottolineano che non solo le parole hanno un 
valore connotativo, ma che anche i temi delle narrazioni sono “inevitabilmente interpretati 
alla luce dello specifico set di valori espresso da ogni cultura e società” (Nida & Taber 
2003: 98). In questa ricerca, questo concetto è stato ampliato fino alla formulazione 
dell’esistenza di una specificità culturale dei temi delle narrazioni ed è stato utilizzato per 
definire i nuclei traduttivi problematici dei sottotitoli. Per rendere accessibili al pubblico 
certi temi/significati dei FI (quelli culturalmente specifici) e le parole che li rappresentano 
(i realia), è necessario operare sulla traduzione del dialogo filmico con la consapevolezza 
che non ci si può dimenticare della dimensione connotativa dei realia. Da quanto emerge 
dall’analisi del corpus, spesso questo non avviene. Valga per tutti l’esempio dei titoli 
onorifici e professionali del film Malena, che nel al 38% dei casi vengono omessi (§5.4.3), 
portando a una diluzione del tono farsesco del film. 
 
6.2.2. Connotazione, denotazione, traduzione audiovisiva. 
Si riprende qui quanto osservato in §5.4 a proposito delle strategie di traduzione più 
frequentemente utilizzate per rendere i realia monoculturali relativi a temi culturalmente 
specifici poiché queste testimoniano delle difficoltà dei traduttori di fronte ai nuclei 
traduttivi problematici. 
I risultati dell’analisi quantitativa dei ST indicano che i realia monoculturali relativi a 
temi culturalmente specifici vengono resi preferibilmente con una sola strategia per film, 
ad eccezione del film UB, su cui si ritornerà più avanti. In LMG1 la strategia è la 
Traduzione diretta, in LMG2 la Ritenzione, in MAL l’Omissione, in NTM la 
Generalizzazione, in PET la Ritenzione (§5.5). Questo risultato porta a concludere che i 
realizzatori dei sottotitoli tendono ad applicare una strategia standard quando traducono il 
DF di ciascun film, privilegiando un set fisso di soluzioni a problemi molto diversi fra 
loro. In effetti si può concludere che i realia monoculturali relativi a temi culturalmente 
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specifici vengono frequentemente resi con strategie che puntano al mantenimento del 
livello denotativo dei realia, trascurando la specificità e il valore coesivo dei realia stessi 
(§5.5).  
Quanto fin qui osservato conduce ad affermare che il cosiddetto “inferno della 
connotazione” (Baker 1985) sia costituito dalle sue dimensioni di inafferrabilità e di 
sfuggevolezza, dimensioni che richiedono un complesso approccio metodologico 
qualitativo e quantitativo da parte di chi le voglia affrontare. Nel momento in cui lo 
studioso, il traduttore, l’analista vogliono rendere ragione della dimensione denotativa e 
connotativa dei realia in generale e dei realia monoculturali relativi a temi culturalmente 
specifici in particolare si trovano davanti a un gioco degli specchi in cui per comprendere 
un elemento bisogna ricorrere a mille altri, in una rete di rimandi senza fine. Le necessità 
specifiche di condensazione dei sottotitoli, le sfavorevoli condizioni di lavoro, la 
mancanza di consapevolezza davanti a temi culturalmente specifici rendono la resa dei 
nuclei traduttivi problematici nei sottotitoli approssimativa. 
Quando ci si trova davanti a parole quali i realia, in cui la componente culturale, o (con 
un termine mutuato dalla sociologia della cultura) simbolica, è un elemento costitutivo 
della parola stessa, ci si trova a dover rendere ragione del valore simbolico della parola. 
Infatti i realia collegando il testo audiovisivo al referente, svolgono una sostanziale 
funzione coesiva fra testo audiovisivo, mondo diretto e mondo indiretto e questa coesione 
viene ottenuta proprio grazie al valore denotativo della parola e allo stesso tempo alla 
ricchezza delle connotazioni dei realia. I realia sono uno degli elementi del dialogo 
filmico che maggiormente contribuisce a rendere un testo coeso, dandogli credibilità. 
Come osserva Berger: 
Gran parte dell’analisi dei testi mediatici comporta la scoperta delle connotazioni 
degli oggetti e dei fenomeni simbolici e delle azioni e dei dialoghi dei personaggi 
nei testi, cioè, quali significati questi potrebbero avere per il pubblico, e collegare 
questi significati alla dimensione sociale, culturale, ideologica o a altre (Berger 
2011:20)4. 
Riprendiamo l’esempio proposto relativo a Gorizia. Il toponimo Gorizia indica una 
località del mondo diretto (Eugeni 2009: 40), cioè una città reale collocata 
geograficamente nel Friuli Venezia Giulia. Si può considerare questa la dimensione 
denotativa della parola. Poi, nel film LMG1, Gorizia ha significati connotativi legati sia al 
mondo diretto che al mondo indiretto. Infatti Gorizia è stata storicamente sede di un 
 
                                               
4 A great deal of media analysis involves discovering the connotation of objects and symbolic 
phenomena and of the actions and dialogue of the characters in text – that is, the meanings these 
may have for audiences – and tying these meanings to social, cultural, ideological, and other 
concerns (Berger 2011:20).  
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ospedale psichiatrico in cui Franco Basaglia, negli anni ’60, ha dato inizio a un nuovo 
modo di trattare i pazienti psichiatrici. Questo è rilevante sia nel mondo diretto 
(referenziale) perché Gorizia è una città reale, sia nel mondo indiretto (quello della 
finzione di LMG) perché il film parla di malattia mentale.  
Il film LMG1 costruisce la propria credibilità attraverso l’inserimento nel dialogo filmico 
di elementi come Gorizia. L’uso di un Toponimo come Gorizia, ricco di elementi 
connotativi legati alla storia della psichiatria, favorisce l’attribuzione al film di un valore 
storico, aiutandolo ad ancorare il mondo della finzione a quello della realtà. La parola 
Gorizia, nella sua dimensione denotativa e connotativa ha una doppia credibilità e questa 
costituisce l’elemento che ancora realtà e finzione. Il credere a quanto accade sullo 
schermo è uno degli elementi che stanno alla base delle attività dello spettatore e che il 
film costruisce attraverso una stratificazione di diverse strategie (Casetti 1989). Il ricorso 
ai realia nel dialogo filmico è una delle strategie in questione. I realia contribuiscono a 
costruire la credibilità del film grazie alla loro dimensione denotativa e connotativa. 
Continuando nell’analisi, si possono identificare significati connotativi ancora più astratti 
(quelli che Barthes (1974) definisce come appartenenti al terzo ordine della significazione, 
quello del mito): i diritti dei pazienti delle istituzioni psichiatriche, la rivoluzione degli 
anni ’60, il cambiamento del rapporto medico/paziente, ecc., tutto questo condensato nella 
sola parola Gorizia. Questi valori simbolici della parola non vengono necessariamente 
rivelati dal dialogo filmico, ma sono presenti e molto difficilmente vengono resi nei 
sottotitoli. A livello esemplificativo, Gorizia è reso con la strategia della Ritenzione 
(§5.4.1), una scelta del tutto comprensibile che tuttavia offre al pubblico scarso accesso 
agli aspetti connotativi e simbolici del termine. Questa scelta traduttiva tiene poco conto 
del valore coesivo dei realia e del fatto che essi costituiscono uno degli elementi fondanti 
della credibilità del film. Ci si potrebbe chiedere quanto il pubblico italiano fosse 
consapevole di tutti i significati di Gorizia in LMG all’epoca della sua uscita. In assenza 
di specifiche ricerche in proposito si può ipotizzare che, se non altro, l’enciclopedia e il 
discorso sociale su LMG rendesse le diverse connotazioni della parola più facilmente 
accessibili agli appartenenti alla cultura fonte.  
Per fare un altro esempio di diversa natura, ci si può riferire a Non ti muovere (§5.4.4). 
Nei sottotitoli del film i termini medici vengono resi frequentemente con la strategia della 
Generalizzazione. Mentre il dialogo filmico utilizza un linguaggio medico ricco di 
tecnicismi collaterali allo scopo di raggiungere diversi obiettivi comunicativi (a livello 
extradiegetico veridizione, distanziamento dal referente, ecc.; a livello diegetico 
demarcazione sociale protagonista-amante, distanziamento da malattia e morte, ecc.), nei 
sottotitoli il ricorso frequente alla strategia della Generalizzazione rende la comunicazione 
meno iperrealistica e meno drammatica.   
Nel caso di Pane e tulipani (§5.4.5), i realia relativi al linguaggio particolare di un 
personaggio e alle citazioni di uno dei grandi classici della letteratura italiana vengono 
affrontati con strategie comunicative quali la Traduzione diretta e la Ritenzione. La 
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specificità culturale di questi temi e di questi realia li rende difficilmente accessibili al 
pubblico fiammingo e le strategie di intervento minimo non contribuiscono a renderli 
maggiormente leggibili. 
Un caso particolare è costituito da L’ultimo bacio (§5.4.6), soprattutto a causa della scarsa 
presenza di realia nei sottotitoli, tanto da far supporre che il film sia stato ripulito dai 
realia per essere più facilmente accettato da un pubblico internazionale. L’eliminazione 
dei realia ha reso il film più “universale” e meno “autentico”, posizionandolo 
differentemente rispetto agli altri film analizzati e rendendone il feeling italiano meno 
marcato. L’ultimo bacio propone un dialogo filmico povero di realia, puntando su una 
comunicazione più facilmente accessibile in una dimensione transnazionale, in questo 
seguendo un modello più vicino a quello hollywoodiano che De Propris & Hypponen 
(2008: 275) definiscono come culturalmente neutro. Un dialogo filmico meno ricco di 
elementi culturalmente marcati potrebbe rappresentare la presenza di una strategia volta a 
favorire la distribuzione del film in ambito transnazionale.  
6.3. I vantaggi metodologici. 
Da quanto emerso finora in questo capitolo, si può affermare che i realia sono l’elemento-
ponte fra lingua e cultura: essi significano elementi del mondo diretto e del mondo 
indiretto, elementi simbolici e materiali, elementi denotativi e connotativi.  
La conclusione che qui si vuole trarre è che per comprendere pienamente la dimensione 
connotativa dei realia di un film, è necessario comprendere anche la dimensione 
simbolica dei suoi elementi culturali. Infatti il significato connotativo di una parola fa 
riferimento ai significati simbolici di un film. Per comprendere le connotazioni inerenti a 
Gorizia si devono conoscere i significati simbolici del film LMG1. Non solo, ma questa 
conoscenza deve essere, almeno in qualche misura, consapevole e utilizzabile dal 
traduttore, altrimenti questi non sarà in grado di valutare la centralità dei realia e la 
strategia traduttiva più efficace per renderli. 
È stato possibile giungere a questa conclusione avvalendosi di una metodologia composita 
e innovativa, basata sia su teorie centrate sugli aspetti sociologico-culturali del film (§3.1), 
sia su teorie più specifiche (§3.2), volte a indagare i problemi linguistico-traduttologici 
posti dai sottotitoli.  
Le interviste individuali (§3.1.1), i focus group (§3.1.2), l’analisi della stampa (§3.1.3, 
§3.1.4) e il questionario (§3.1.5) hanno consentito di individuare gli atteggiamenti e le 
inclinazioni degli intermediari culturali, dei giornalisti e del pubblico nei confronti dei FI 
nelle Fiandre, identificando alcune difficoltà di accettazione di temi culturalmente 
specifici.  A questo quadro del mondo sociale dei film è stata affiancata un’analisi di 
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corpus che ha permesso di comprendere come i sottotitoli riescano a tradurre i realia, 
ovvero parole che rimandano ad aspetti culturali tipicamente italiani. L’analisi delle 
strategie di traduzione dei realia di La meglio gioventù (§5.4.1, §5.4.2), Malena (§5.4.3), 
Pane e tulipani (§5.4.4) e L’ultimo bacio (§5.4.6) ha messo in luce le problematiche 
affrontate nella resa nei sottotitoli dei realia monoculturali in particolare e dei realia 
monoculturali relativi a temi culturalmente specifici in particolare. 
Questa metodologia ha permesso pertanto di tracciare un parallelo fra le difficoltà di 
comprensione di ciò che rende culturalmente specifico un oggetto culturale sia da parte 
del pubblico, che da parte del sottosistema manageriale di cui i traduttori fanno parte, che 
da parte del sottosistema istituzionale, ovvero da parte di tutti gli attori sociali componenti 
lo schema di Hirsch (in Griswold 2004, §2.1.2).  
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Capitolo 7: Conclusioni 
Questo studio si è occupato dei film italiani nelle Fiandre e della loro traduzione, cioè dei 
loro sottotitoli in nederlandese. 
I film italiani sono stati studiati come oggetti culturali caratterizzati da una doppia natura, 
materiale e simbolica. Questa doppia natura è stata indagata grazie agli strumenti offerti 
dalla sociologia della cultura per arrivare a tracciare il percorso che un FI compie per 
arrivare nelle sale cinematografiche fiamminghe, identificando al contempo quali figure 
professionali ve lo conducono e quali valori simbolici esso esprime. Lo studio delle 
questioni culturali implicate dalla traduzione di una parte del dialogo dell’oggetto 
culturale-film ha costituito l’argomento della seconda parte di questo lavoro. In particolare 
ci si è occupati della traduzione dei realia nei sottotitoli nederlandesi.  
Il capitolo 2 ha presentato il quadro teorico della ricerca, mostrando come l’approccio 
sociologico è stato integrato da concetti elaborati nell’ambito dei Cultural Studies e dei 
Reception Studies, per comprendere come un film sia stato accolto da un pubblico 
transnazionale. La teoria del cultural discount ha concluso il quadro teorico volto a 
costruire il mondo sociale del film italiano nelle Fiandre. Lo studio del dialogo filmico e 
dei suoi significati (simbolici e non) è stato affrontato grazie agli strumenti offerti dagli 
Audiovisual Translation Studies, un settore degli studi sulla traduzione in piena crescita. 
Tradizionalmente i Translation Studies non si occupano di tutte quelle operazioni che 
portano un film dall’Italia alle Fiandre. In questo studio si è cercato di mostrare come un 
inquadramento sociologico possa essere utile per integrare l’approccio tradizionale ai 
problemi di traduzione.  
Nel capitolo 3 si è parlato delle scelte metodologiche effettuate. La metodologia di questa 
ricerca è piuttosto innovativa perché ha utilizzato sia gli strumenti tipici dell’indagine 
sociologica che quelli dell’analisi traduttologica. Le interviste individuali in profondità, i 
focus group, l’analisi della stampa e il questionario hanno permesso di comprendere come 
un film italiano arrivi nelle sale cinematografiche fiamminghe, chi ve lo conduca, come 
venga presentato dai giornalisti, che cosa ne pensi il pubblico. L’analisi di corpus ha 
permesso di studiare in parallelo il dialogo filmico e la sua traduzione, identificando le 
strategie di traduzione applicate alla traduzione dei realia e permettendo una 
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generalizzazione modellizzante. La relazione fra le due parti metodologiche è stata 
ottenuta guardando ai realia come a un elemento ponte misurabile sia con strumenti 
quantitativi che qualitativi. 
Nel capitolo 4 è stata svolta l’analisi del percorso dei FI nelle Fiandre ed è stato presentato 
lo studio di caso del film La meglio gioventù. I dati raccolti hanno mostrato che il 
percorso che i film italiani compiono per arrivare nelle Fiandre è caratterizzato 
dall’influenza degli intermediari culturali che scelgono i film. Questi di solito lavorano 
per piccole o piccolissime imprese che possiedono anche una sala di qualità e effettuano 
la loro scelta ai festival del cinema. Dopo che un film italiano è stato acquistato, esso 
viene distribuito nelle Fiandre esclusivamente nelle sale di qualità o trasmesso dalla 
televisione di stato: non viene distribuito nei multiplex o trasmesso da televisioni private. 
Il fatto che il film italiano sia in italiano è un fattore chiave che determina il tipo di 
acquirente, distributore, sala, pubblico che lo sceglierà. Questo avviene 
indipendentemente dal contenuto, dal regista e dal genere del film: la lingua è il singolo 
elemento di maggiore influenza per il destino di un film (non in inglese) nelle Fiandre.  
Il capitolo 5 presenta l’analisi qualitativa e quantitativa dei realia. Lo studio delle strategie 
di traduzione impiegate per rendere i realia del film ha dimostrato che esiste una linea 
comune che unisce la lettura dei film nelle Fiandre e l’interpretazione che viene data a 
certi loro elementi monoculturali. Quando i realia fanno riferimento a temi culturalmente 
specifici dei film italiani essi vengono resi frequentemente con un’unica strategia di 
traduzione dominante, una scelta che fa pensare a una mancanza di consapevolezza della 
necessità di rendere la dimensione connotativa di questi realia.  
I processi analizzati nelle diverse fasi della ricerca hanno messo in luce un tratto che 
accomuna tutta la storia dei FI nelle Fiandre e che congiunge dimensioni macro e micro: 
la negoziazione dei significati. Quando gli intermediari culturali che si occupano 
dell’acquisto e della distribuzione dei film scelgono un FI a un festival, mettono un atto un 
processo di valutazione che è già una negoziazione dei significati e che in quanto tale 
privilegia alcuni significati del film rispetto ad altri. Quando il film viene presentato dalla 
stampa al pubblico la negoziazione si ripete, seguendo o meno le indicazioni proposte in 
prima battuta dai distributori. Il pubblico negozia nuovamente il significato dei film 
accogliendo del tutto o in parte quanto proposto da stampa e intermediari culturali. I 
traduttori partecipano al processo di negoziazione dei significati mettendo in atto strategie 
traduttive coerenti con quelle attuate nelle fasi precedentemente descritte nella scelta di 
cosa tradurre e di come farlo. In tutti questi passaggi del processo giocano un ruolo di 
rilievo anche elementi esterni di natura pratica e organizzativa che influenzano il processo 
della negoziazione (il tipo di sala cinematografica a disposizione, l’età del pubblico, le 
limitazioni imposte dalla forma dei sottotitoli, gli scarsi tempi di lavoro, ecc.).   
La negoziazione dei significati dei film italiani si configura pertanto come un processo 
cognitivo e affettivo di interpretazione, appropriazione e riuso di significati che, sebbene 
sottoposto a vincoli di natura pratica, è caratterizzato da un’elevata coerenza interna. 
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Osservando quanto avviene nei vari passaggi sopra descritti, si può trarre la conclusione 
che la negoziazione dei significati porta alla creazione di nuovi oggetti culturali i cui 
aspetti più spigolosi vengono abbandonati o respinti dalla cultura target. È opportuno 
sottolineare che questo processo di appropriazione non deve essere letto alla luce di 
considerazioni morali o ideologiche1. Il pubblico fiammingo non commette errori di 
interpretazione, così come i sottotitolatori non sbagliano a tradurre. La negoziazione dei 
significati di un oggetto culturale non è giusta o sbagliata, come non è contro o a favore, è 
semplicemente il risultato di una serie di passaggi di mano, di decisioni, di scelte più o 
meno consapevoli, di costrizioni economiche e di folgorazioni passionali. La meglio 
gioventù rappresenta un esempio ideale per comprendere quest’ultimo punto. Sebbene la 
ricezione fiamminga di LMG non negozi il fondamentale significato della malattia 
mentale, il film diventa un oggetto di culto nelle Fiandre: sono altri i significati che 
colpiscono il pubblico fiammingo e che lo portano ad appropriarsi di questo nuovo 
oggetto culturale, attribuendogli valori originali.  
L’esplorazione di future aree di ricerca conclude questa tesi.  
Uno dei dati più importanti emersi da questa ricerca è la rilevanza del fattore linguistico 
nel determinare il destino di un film italiano nelle Fiandre. È infatti la lingua a 
determinare la distribuzione dei FI nelle sale di qualità, cinema frequentati da un tipo 
specifico di pubblico, le cui caratteristiche differiscono da quello dei multiplex. La lingua 
italiana, benché poco diffusa a livello mondiale, è la seconda lingua in Europa per numero 
di parlanti, insieme all’inglese (13%) (Commissione Europea 2012). Inoltre, l’Italia si 
situa, insieme alla Francia, tra i maggiori produttori di film in Europa. Tuttavia i film 
italiani nelle Fiandre sono prodotti di nicchia, che non raggiungono la grande 
distribuzione e che non vengono considerati concorrenziali rispetto ai blockbuster 
hollywoodiani. La promozione del cinema europeo necessita di approcci più innovativi. 
Mettere la questione linguistica e di conseguenza traduttologica, al centro di questa 
innovazione potrebbe aiutare a superare alcune delle barriere linguistiche e culturali che 
penalizzano le pellicole europee.   
Le Fiandre, a causa della limitata estensione territoriale, hanno costituito un valido terreno 
di ricerca per questo studio. L’ideale proseguimento di questa ricerca potrebbe consistere 
nel raccogliere dati europei comparabili sia sul destino dei film italiani negli altri paesi 
europei, sia sulle pratiche traduttive degli stessi. Infatti capire cosa succede a film non in 
lingua inglese nel mercato europeo, analizzandoli a partire dalla questione linguistica, 
dovrebbe aiutare a comprendere quali potrebbero essere gli strumenti adatti a farli 
circolare con maggiore efficacia. Lo scopo di questi studi dovrebbe essere quello di una 
sensibilizzazione alla questione linguistica per chi opera nel mercato cinematografico. I 
 
                                               
1 Come invece proposto, perlomeno in fase iniziale, dai teorici dei Cultural Studies (Hall 1975). 
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risultati emersi da questa ricerca mostrano che l’interesse per la lingua dei film e per la 
loro traduzione da parte dei professionisti del settore è limitato. Sarebbe pertanto 
necessario analizzare ex novo la questione della traduzione dei prodotti audiovisivi per 
proporre soluzioni nuove, tecnologicamente diverse, più adatte alle esigenze di un 
mercato europeo che punta all’integrazione. I suggerimenti da parte degli studiosi non 
mancano: una pista potrebbe essere quella indicata da O’Hagan (2005) e ispirata alla 
traduzione dei videogame, in cui il testo non è costretto in due righe a fondo schermo. 
Anche gli Integrated Titles2 attualmente in fase di studio presso l’università di 
Germersheim, potrebbero costituire un’alternativa ai sottotitoli tradizionali.  
Una possibile via che i film in particolare e i prodotti culturali con una componente 
linguistica in generale potrebbero percorrere, è la distribuzione del film assieme a un 
discorso che lo renda più facilmente accessibile a un pubblico transnazionale, pratica già 
in uso per i film hollywodiani. Questo cambiamento potrebbe avvenire in due direzioni. 
Da un lato un film dovrebbe circolare con delle istruzioni che lo rendano accessibile a chi 
lo acquista, che sarà poi in grado di utilizzarle e di adattarle alle esigenze del proprio 
paese. Dall’altro al momento della produzione, si dovrebbe scegliere con consapevolezza 
se includere o meno nella narrazione temi culturalmente specifici, parole monoculturali, 
ecc. Questa inclusione dovrebbe infatti rispondere a un criterio estetico necessario alla 
realizzazione delle potenzialità del film. Un film dovrebbe essere realizzato sapendo che 
sarà sottotitolato, doppiato, reso con voice-over. 
Un’ulteriore suggerimento riguarda il ruolo dei traduttori nel processo della traduzione 
audiovisiva. Questa ricerca ha messo in luce come le pratiche della sottotitolazione dei FI 
possano variare da un controllo attento e puntuale di tutto il processo traduttivo (come nel 
caso della televisione di stato VRT), a quello di una realtà cinematografica in cui i FI 
vengono sottotitolati in nederlandese sulla base di versioni pivot in inglese o francese. In 
mezzo si situa una pletora di possibilità che hanno però una caratteristica in comune: la 
difficile tracciabilità dell’autore dei sottotitoli. Questa invisibilità dell’autore comporta da 
una parte una de-responsabilizzazione degli autori stessi, che non sono passibili di 
rispondere della loro creazione e dall’altra una de-responsabilizzazione delle case di 
distribuzione committenti, che possono sempre scaricare su altri, anonimi e non meglio 
identificati la responsabilità di traduzioni non felici. Quindi, se da un lato è vero che i 
sottotitolatori sarebbero lieti di essere meglio pagati e riconosciuti, dall’altro 
quest’invisibilità li solleva da ogni responsabilità. A questo scopo sarebbe necessaria una 
regolamentazione europea a proposito dei diritti d’autore sulla traduzione audiovisiva in 
grado di rendere trasparente tutto il processo di traduzione. Nella Direttiva 2001/29/CE 
 
                                               
2 http://www.tobii.com/en/eye-tracking-research/global/library/customer-cases/psycholinguistics-
reading/lost-in-translation-eye-tracking-used-in-translation-process-research/ 
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del Parlamento Europeo e del Consiglio del 22 maggio 2001 sull'armonizzazione di taluni 
aspetti del diritto d'autore e dei diritti connessi nella società dell'informazione, la 
questione dei diritti d’autore sulla traduzione non è nemmeno sfiorata. Eppure nel 
documento UE sulle lingue europee3 si sostiene che “la diversità linguistica in seno 
all'Europa costituisca un valore aggiunto per lo sviluppo delle relazioni economiche e 
culturali tra l'Unione europea e il resto del mondo”. E come si può ottenere tutto questo 
senza traduzioni? 
Uno studio su riconoscibilità e fama di registi e attori europei, volto a valutare lo stato di 
salute di star system comune, potrebbe giovare allo sviluppo di un cinema transnazionale 
europeo, per esempio sotto forma di coproduzioni. Allo stesso tempo sarebbe auspicabile 
anche disporre di uno studio sulla comunicazione attorno ai film oggi, in Europa, che 
descriva ciò che avviene nei settori tradizionali e anche in campo digitale. Sarebbe poi 
opportuno procedere a una revisione delle pratiche in corso. La strategia di marketing, 
comunicazione, pubbliche relazioni messa in atto dalle major nord-americane, che 
richiede investimenti fino a tre volte superiori al costo di produzione del film, non 
costituisce un modello di facile imitazione. Pertanto i film europei potrebbero orientarsi 
verso strategie di promozione originali, che prevedano da un lato investimenti meno 
costosi e dall’altro un uso più strategico dei nuovi mezzi di comunicazione. Una strategia 
di comunicazione transnazionale che combina efficacemente mezzi tradizionali e digitali 
potrebbe giovare a ampliare il pubblico di questi prodotti di nicchia, rendendoli accessibili 
a un pubblico più ampio, più giovane, più curioso.  
 
 
 
 
 
                                               
3 http://ec.europa.eu/languages/languages-of-europe/index_it.htm 
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